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Par Emile Haraszti (Budapest) 


’activite du grand musicologue belge embrasse tous les domaines de la science 

musicale. Il est Evident que c’est la cause de bien des lacunes de son &uvre, 
mais aussi celle de grands avantages: elle est d’une formidable culture generale, 
englobant tout et suivant avec une attention constante les domaines des sciences 
voisines, les branches lat£rales et les diverses ramifications de la musicologie. Lä, 
oü les faits r&els, les donn&es irr&cusables font defaut, elle ysupplee par sa fantaisie, 
dirigee d’ailleurs par un flair merveilleux. S’il se trouve bien des erreurs dans 
les conjectures de moindre importance ou dans l’identification des &venements 
transitoires, les chemins sur lesquels nous nous engagerons sont cependant 
recherches et d&couverts par lui avec une juste perspective de l’avenir. Pierre 
Aubry, ce grand €rudit de la musicologie medievale, accuse Fetis d’innombrables 
mystifications et se montre enclin ä le rayer du rang de la musicologie!). Et 
cependant, que dire alors des bevues ignorantes et superficielles de Eitner? — Et 
que dirait Aubry lui-möme au sujet des forfaits ex&cutes au nom du folklore 
descriptif, quand ceux qui se chargent de recueillir des chansons populaires, 
8’egarent sur les domaines de la discipline historique, dont ils n’ont pas la moindre 
notion et pretendent r&soudre sub specie aeternitatis des problemes historiques... 
Fetis fut le premier & &tablir des liens entre l’anthropologie et la musicologie. 
Il visa plus loin ne se contentant pas de trouver une solution a des problemes 
musicaux, A etablir des affinites musicales en prenant l’anthropologie pour base 
mais de l’&tude comparee des musiques primitives surtout des syst&mes d’echelle 
il arrive a des conclusions interessantes pour l’anthropologie et pour l’ethnologie. 
Les deux maitres allemands de la musicologie compar&e moderne: Erich Horn- 


. 


1) Pierre Aubry: La musicologie medievale. Histoire et methodes. Paris. 1900. Fetis et Cousse- 
maker. — Combarieu ne menage non plus Fetis. (De Coussemaker et Nisard. Monatshefte 
für Musikgeschichte. Anne& 1894.) 
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bostel!) et Robert Lach?) vont rechercher en Angleterre les premieres traces de 


cette science. Il est incontestable en effet que le folklore musicale est une science 


anglaise, que les Allemands ont adopt£ et developpe. Mais il serait injuste d’en 
attribuer l’initiative exclusivement ä Alexandre John Ellis, ce grand savant 
anglais de l’acoustique?). Cette erreur est probablement düe au fait que les 
opinions de Fetis A ce sujet ne sont en general connues que par la Biographie 
Universelle des Musiciens ou l’Histoire Generale de la Musique. Il existe cepen- 
dant une etude de Fetis, dans laquelle, au declin de sa vie, il developpe avec 
une absolue preeision les rapports existant entre l’anthropologie et la musi- 
cologie. Fetis presenta cette &tude & la seance de la Societ€ d’Anthropologie de 
Paris, qui eut lieu le 21 fevrier 1867. Cette conference fut suivie d’une seance 
contradictoire tr&s interessante, conduite par le grand anthropologue Broca et 
ä laquelle les plus illustres savants de la Societ& prirent part. Je suis enclin ä 
pretendre que les r&sultats de cette discussion et principalement la mise au 
point de Broca €taient plus importants que la conference de Fetis elle-m&me. 
Il est tres surprenant que cette conference de Fetis n’ait pas et€ assez bien 
remarquee par les musicologues qui n’ont pas attribu€ une grande importance 
ä cette communication qui surtout au point de vue de l’histoire a bien me£rite 
de la musicologie. Le seul musicologue qui s’en est occup€ en quelques lignes 
est Richard Wallaschek dans son Primitiv music (London 1893.) mais il serait 
absolument faux de croire— comme pretend Wallaschek — que Broca et 
Topinard auraient deja soutenu la these des rapports musico-anthropolo- 
ethnologiques avant Fetis?). Broca n’a abord& cette question que dans le debat 
qui suivit la presentation de la communication et dont nous parlerons plus tard. 
Neuf ans plus tard Topinard dans son Anthropologie) s’est content de soutenir 
la thöse de Fetis qu’il cite, c’est a dire que le droit, les arts, les litteratures appor- 
tent aussi leur contingent a l’anthropologie, les danses, les chants, les po&mes 
nationaux comme les mythologies contribuent aussi & retracer leurs affinites 
et leurs origines. La communication de Fetis manque dans les bibliographies. 
Elle n’est pas mentionnee dans la liste d’Alvin publiee dans les Annales de 
l’Academie Belge®), ni dans les suppl&ments de la Biographie Universelle Editee 


1) Die Probleme der vergleichenden Musikwissenschaft. Zeitschrift der Internationalen Musik- 
gesellschaft. Annde 1905—6. 

2) Die vergleichende Musikwissenschaft, ihre Methoden und Probleme. Wien, 1924. Akademie 
der Wissenschaften in Wien. Phil. Hist. Klasse. Sitzungsberichte. 200. Band. 5. Abteilung. 
— On lit la m&me opinion chez Stumpf. (Die Anfänge der Musik. P. 63. Leipzig, 1911.) 

3) On the musicale scales of various nations. Society of arts. London, 1885. Edition allemande, 
dans la serie: Hornbostel Erich, Sammelbände für vergleichende Musikwissenschaft, München, 
1922. 1. 

4) Ouvr. eit. p. 64. It is true that Broca and Topinard seems to have declared for Fetis etc. 

5) L’Anthropolgie par le docteur Paul Topinard. Paris; 1876. Avec preface du professeur Paul 
Broca. (Bibliotheque des sciences contemporaines.) P.5. 

°) Notice sur Frangois Joseph Fetis par L. Alvin. Liste des ouvrages de M. Fetis. N’est mention- 
nee ni dans les Travaux Acad&miques ni dans la Litterature Musicale. Annales de l’Aca- 
demie Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux Arts de Belgique. 1874. Bruxelles. 
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par Arthur Pougin. Au Congres International de Musicologie tenu en 1930 & 
Liege, l’&tude de Willibald Gurlitt, suivie d’une annexe bibliographique ne lui 
accorde pas non plus d’attention!). 

Dans ces conditions, nous ne pensons pas faire un travail inutile, en faisant 
connaitre les idees exposees par Fetis dans son &tude, parue dans le Bulletin de 
la Societ€ d’Anthropologie de Paris, annee 1867, II° volume, ainsi que les dis- 
cussions qui s’en suivirent. Cette &tude fut presentee par M. Camus, sous le 
titre: Sur un nouveau mode de classification des races humaines d’aprös leurs 
systemes musicaux. 

Les longues Etudes de M. Fetis relatives a la musique des anciens lui ont appris . 
que les races avaient une musique, comme elles ont une langue particuliere. 
Par la linguistique on est parvenu progressivement ä &tablir que les peuples de 
l’Asie mineure, de la Grece, de l’Italie, de la Germanie, de toute l’Europe en 
general, ont eu pour ancetres les Aryas de la Bactryane et de la Sogdiane (les 
Indiens et les Persans). Toutefois de grandes difficultes se rencontrent quand 
on essaye de tracer la marche des grandes migrations. Nous trouvons aux temps 
les plus recules dans l’Asie occidentale une race tres intelligente, tr&s rapprochee 
des Aryas, les Semites. D’autre part les Egyptiens, les Chaldeens, les Assyriens 
ont et& consideres comme Semites. Ces puissantes nations d’oü sont-elles venues? 
— Dans les derniers temps Champollion, Burnouf, Lassen, Lepsius et Oppert 
ont €tabli, par le rapport des langues, que les Egyptiens, les Chaldeens et les 
‚Assyriens @taient des Semites. Mais qu’etaient les Semites? — Ici intervient 
l’element d’organisation musicale des races qui semble donner une solution du 
probleme, qu’on essayerait en vain de produire par d’autres moyens. 

Avant que les Aryens se separassent en deux peuples, ils parlaient la m&me 
langue: langue primitive, dont est sorti le sanscrit dans l’Inde, et le zend dans 
la Perse. La communaute de langue suppose necessairement l’identite du chant. 
Ce chant avait pour base une €chelle divisee en vingt-deux intervalles, dans 
l’etendue de l’octave: la sensibilite nerveuse des Aryens avait besoin de cette 
multitude d’intonation pour accentuer son chant par une grande quantite de 
nuances dans l’expression. Les historiens arabes nous apprennent, qu’apres la 
conqu£te de la Perse, par les successeurs de Mahomet au septieme siecle, la 
musique arabe se formula sur celle du peuple vaincu et la plupart de leurs 
instruments leur sont venus de la Perse. Nous voyons en effet dans les traites 
de musique persane des XIII° et XIV° siecles, que leur systeme de musique est 
identique ä& celui des theoriciens arabes. Cependant, la constitution que nous 
trouvons dans les divisions du manche du plus ancien des instruments a cordes 
pincees de la Perse, appele tanbur, n’est evidemment qu’une modification 
par le temps d’une musique plus ancienne. EI Farabi, qui €crivit son traite 
de musique, au IX° siecle, dit que cet instrument &tait tres ancien en Perse et 
r&pandu partout. Le manche en 6tait divise dans l’octave, en quarts de tons, de 
sorte qu’il y avait vingt-quatre de ces intervalles dans l’octave, quant a l’octave 


1) Premier Congres de la Societe de Musicologie. Compte rendu. Nasdom Abbey. 1931. 
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superieure, elle etait divisee en douze demi-tons. La note grave repondait a 
notre «La» grave de la clef de Fa, et la premiere note de la seconde, en demi-tons 
ou en chromatiques, est le La grave de la clef de Sol, c’est a dire La & l’octave 
superieure de l’autre. 

Ici, nous sommes arrives ä la partie du plus grand inter&t de cette Etude. M. 
Fetis, ayant relev& toutes les proportions exactes, la position des trous et leur 
dimension sur une flüte antique d’Egypte, qui se trouve au Musee Egyptien de 
Florence, construisit une flüte rigoureusement semblable et de möme propor- 
tions. Or, quel ne fut pas pas son &tonnement de constater que la note grave 
de cette flüte 6tait le m&me La, que celui de la seconde octave du tanbur, et 
de trouver, comme dans celle-ci, cette octave chromatique et par demi-tons, 
puis, en octaviant, une octave aigüe semblable. Comparant ensuite cette 
echelle avec les harpes egyptiennes representees sur les monuments comme 
ayant vingt-et-une, vingt-deux et vingt-trois cordes, arriva ä la conviction 
que, par leur dimension et le nombre de leurs cordes, l’Echelle de ces harpes £tait 
identique ä celle de la flüte ou ä celle de la seconde octave du tanbur persan, 
que par cons&quent, l’&chelle musicale des Assyriens et celle des Egyptiens 
etaient identiques. 

Il resulte de ces &tudes, que l’origine de la race semitique est aryenne. Ce fait 
s’explique par une migration d’Aryens beaucoup plus ancienne que celle qui, 
partie d’Asie Mineure, peupla la Grece et l’Europe. 

Tout confirme le penchant primitif des Aryens pous la multiplicit& des sons 
places & petits intervalles. On pourrait s’enquerir des preuves que nous avons 
de ce que la musique enharmonique des Grecs eüt pour base une Echelle tonale 
dans laquelle entraient vingt-quatre parts de ton. — Aristide Quintilien 
(1* siecle) dit & ce sujet, dans son trait€ de musique: Nous donnons ici cette har- 
monie (l’Echelle tonale) qu’on trouve chez les anciens: la premiere octave se 
developpe par dieses (quarts de ton) et la seconde s’eleve par demi-tons. Ensuite, 
Aristide Quintilien presente le tableau de ce syst&me tonal. L’anciennete de 
l’Echelle conservee par Aristide Quintilien demontrerait son origine & d&faut de 
toute autre indication, car elle est identique & la division du tanbur de Perse, 
ayant l’octave grave divisee par quarts de ton et l’octave superieure par demi- 
tons. 

L’abbe Toderinil) a publie, dans son livre, un tableau comparatif de l’öchelle 
tonale des Turcs et de celle de notre musique, dont il resulte que, vers la fin du 
XVIII° siecle, cette Echelle &tait encore divisee par vingt-quatre quarts de ton 
dans la premiere octave, et par douze demi-tons, dans la seconde. L’identit& 
est saisissante avec la tonalit€ du tanbur de la Perse, ainsi qu’avec l’antique 
echelle tonale des Grecs. Cette identit& s’explique par les faits historiques, car 
les Tures firent la conquete de la Perse au X° siöcle et n’en furent d&possedes 
par les Mongols qu’au commencement du XIII? siecle. 

Voici le resum& de ces recherches: 


1) Della letteratura Turchesca. Venezia, 1787. Tom. I. Chap. XVI. 


a En nn > 
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"La note fondamentale des &chelles tonales dans l’Inde, dans la Perse, chez les 
 Egyptiens, les Arabes et tous les peuples semitiques, les Lydiens et les Grees, 
 enfin les Turcs, est le La. 
Chez tous ces peuples l’chelle tonale est divisee en deux parties: la premiere, 
"par quarts de ton pour la musique enharmonique, la seconde, par demi-tons, 
pour la musique chromatique. 
Une semblable coincidence ne pouvant ötre l’effet du hasard, il n’y a pas de 
'tem£rite a y reconnaitre le r&sultat n&cessaire de la race aryenne puisque tous 
les derives se trouvent en rapport exact avec la souche. Quant aux differences 
secondaires, que l’on rencontre par exemple chez les Hindous, ce ne sont que de 
legeres modifications produites par le temps. Tous les peuples — constate Fetis 
— qui ont le m&me point de depart pour le premier son de l’Echelle tonale et 
qui divisent cette Echelle de sons en petits intervalles sont de la race aryenne, 
les Hindous, les Persans, les Arabes, les H&breux, les Phöniciens, les Joniens, 
les Ethiopiens et les Latins. 
Si l’on veut d’autres preuves de ce que l’organisation musicale, dont nous venons 
de parler, est inherente ä la constitution de la race aryenne, il suffira d’examiner 
d’autres races, qui sont essentiellement distinctes, par exemple la race jaune 
ou mongolique. On trouvera que son sentiment musical est aussi different de 
celui de la race blanche ou aryenne que l’est la conformation de leur tete. Aucun 
de ces peuples n’a le La pour note initiale de son Echelle tonale. Les Chinois, 
‚les Japonais, les Mongols ont le Fa pour premier son et loin d’admettre les petits 
‚intervalles entre les sons de l’Echelle, ils n’ont möme pas le demi-ton. Leurs 
gammes ne sont compos€es que de cinqg sons, tous places a des distances d’un 
ton, avec une lacune de tierce au centre de la gamme. 
Faisons maintenant une comparaison entre les gammes des autres races. Le 
peuple finnois pr&esente un isolement singulier quant a son Echelle musicale. 
Cette gamme est form&e de cing sons: Sol, La, Si bemol, Ut, Re. On remar- 
quera dans cette gamme le demi-ton de La a Si bemol, qui la rend essentielle- 
ment differente de la gamme des peuples de race jaune ou mongole, dont les 
cing sons ne forment que des intervalles de tons et de tierces: Sol- La- Si- Re- Ut. 
De cette difference de constitution tonale resultent les melodies dont le caractere 
est tres-oppose. Le caract£re de la m&lodie mongole est produit par la solution 
de continuite de l’Echelle, tandis que le demi-ton de la gamme incomplete des 
Finlandais rend les melodies de la Finlande touchantes et gracieuses. Le systeme 
rythmique ä cing temps de la musique des Finlandais separe aussi leur melodie 
de ceiles de tous les peuples connus. Il ne parait pas douteux, que les Finlandais 
aient &t& refoules en Finlande par les Gots vers le milieu du IV° siecle, mais M. 
Fetis est persuad& qu’ils y trouverent une population anterieure, indigene, dont 
la superiorit€ d’organisation triompha dans le melange du sang et dans la suite 
des temps. Parti de ce point de vue, M. Fötis repousse absolument la these 
de la parent& des Finlandais et des Lapons, car ces derniers sont et resteront & 
l’ötat barbare. M. Fetis a acquis la conviction que l’aptitude a la conception 
des rapports des sons est, chez les differentes races, plus ou moins satisfaisant, 


102 Fetis fondateur de la musicologie comparee 


selon l’&tat plus ou moins defectueux des organes de l’intelligence. En recher- 
chant quel avait pu ötre le chant des habitants de certaines parties de l’Europe, 
a l’&poque designee comme l’äge de pierre, il apprit, par exemple a la suite de 
de&couvertes recentes faites dans les grottes des valles de la Meuse et de la 
Sambre, qu’ils &taient anthropophages. Il examina ensuite quels taient les 
chants des populations sauvages de l’Oc&anie, lorsqu’au XVIII° siecles les 
navigateurs decouvrirent cette partie du globe terrestre, et il constata que, 
parmi les peuples, ceux qui &taient anthropophages, avaient des chants composes 
de trois sons differents au plus, et qu’en general, dans les archipels de l’Australie 
et de la Polyn&sie, les airs que chantaient les habitants ne se composaient que 
de quatre sons au plus. 

Pour terminer ses conclusions, M. Fetis dit qu’il ne peut pas s’expliquer que ces 
faits, reveles & lui par de longues &tudes, n’aient jamais Et& decouverts par 
d’autres historiens de la musique, car ils sont en somme la clef de cette histoire. 
M. Fetis pense egalement qu’ils ne sont pas sans inter&ts pour l’anthropologie 
et qu’un jour ils auront la place qui leur revient dans cette science. 

Suivit la discussion, au cours de laquelle Gaussin prit la parole, disant: Je ne 
crois pas que, pour €tablir la filiation ou separation des diverses races, la musique 
ait l’importance que M. Fetis lui attribue. La musique d’un peuple se developpe 
avec sa civilisation. M. Fetis a pu d&montrer que la gamme des Egyptiens £tait 
tr&s &tendue: n’est-ce-pas surtout une preuve de leur developpement social? — 
Car il est fort possible qu’ils aient eu des rapports d’origine avec d’autres peuples 
qui, a la m&me Epoque, n’avaient qu’une musique rudimentaire. Une difference 
dans la gamme de deux peuples ne peut donc prouver une difference de filiation. 
De möme un syst&me musical semblable n’indique pas une communaute d’origine. 
Un peuple peut adopter instantanement la musique d’un autre peuple. Les 
Tahitiens, dont la gamme du temps de Cook ne possedait que quatre notes, 
aujourd’hui chantent la m&me musique que nous. Ainsi on aurait tort de juger 
V’aptitude musicale d’un peuple d’apr&s le nombre de notes de sa gamme. Je ne 
crois pas d’ailleurs qu’il y ait dans la condition premiere de la musique des 
differences radicales suivant les races. J’aime mieux admettre que les facultes 
musicales sont partout de m&me nature. Tous les peuples doivent entendre et 
apprecier les rapports des sons de la möme maniere. Ilne faut donc pas raisonner 
seulement d’apres quelques caracteres generaux, tels que le nombre de notes 
renferme&es dans la gamme des differents peuples. Pour M. Gaussin, les ressources 
qu’on peut tirer de l’&tude de la musique des differents peuples n’ont pas plus 
d’importance pour demeler leur origine, que celle que nous fournit tout autre 
resultat de l’organisation sociale, et il ne pense pas que l’on puisse jamais les 
mettre ä cötE de celles que nous procurent l’anthropologie proprement dite et 
la linguistique. 

M. Defert ne fut nullement de l’avis de M. Gaussin. Au contraire, i croit ex- 
cellent d’elargir autant que possible le cadre des &tudes anthropologiques. M. 
Broca ne partageait pas non plus l’avis de M. Gaussin. Sans doute, une communi- 
cation sur la musique pure n’interesse-t-elle pas plus l’anthropologie, qu’une 
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_ communication sur la linguistique pure. Sans doute, l’&tude de la musique chez 
‚les differents peuples, n’a pas l’importance de la linguistique, qui nous fait 
 remonter presque ä l’origine des langues, mais elle peut nous rendre des services 
‚analogues, car la musique est une des premitres manifestations des sentiments 
de I’homme. D’apres l’avis de M. Broca, il y a seulement lieu de verifier les 
assertions de M. Fetis. Si ces assertions sont exactes, elles peuvent £tre fort 
utiles, pour determiner les affinites des races entre elles car les relations ethniques 
des gammes sont parfaitement analogues aux rapports linguistiques, de m&me 
qu’un peuple peut changer de langue ainsi il peut changer de musique sous 
Vinfluence d’une initiation &trangere. Pourquoi &liminerions-nous, — demande 
M. Broca, —la musique de l’anthropologie, quand nous avons, avec raison, 
accueilli favorablement la plastique, l’art du dessin? — L’importance anthro- 
pologique de l’Etude des arts a dejä &t& admise par nos predecesseurs; le livre 
de Nott et Gliddon contient un trös important me&moire de M.Pulszki sur P’his- 
toire artistique des races humaines et de cette &tude il ressort elairement que l’art 
varie selon la race!). M. Broca considere done comme tres legitime l’introduction 
dans nos travaux de l’Etude scientifique de la musique. 
La methode syntetique, que Fetis employa si souvent au cours de ses recherches, 
est une fois de plus mise en valeur ici. Il s’efforce de r&soudre des probl&mes 
musico-anthropolo-ethnologiques a l’aide de la musicologie et de sciences voisines 
et presqu’en premier lieu, ä l’aide de la psychologie collective. Broca de son 
‚ cöt€ acceptant la these de Fetis veut employer la musicologie au service de 
Panthropologie. Aujourd’hui nos connaissances sont plus pr&cises concernant 
certaines questions, mais Fetis voit et pergoit deja les problömes, comme aussi 
les possibilites propres a leur solution. Il n’avait naturellement pas a sa dis- 
position un mat£riel aussi riche que celui qui se pr&sente aux historiens et fol- 
kloristes de nos jours et la, oü il est forc€ de tätonner dans l’incertitude, il appelle 
& son secours une imagination encline au romantisme. Bien que son opinion sur 
V’importance des Echelles primitives et les conclusions s’y rattachant se trouvent 
quelque peu depassees dans leurs details, l’ensemble des id&es garde une place 
preponderante aujourd’hui encore. Nous devons considerer Fetis comme le 
generateur de la musicologie primitive comparee et, en premier lieu, de l’histoire 
de la musique des peuples cultives de l’Orient. Le plus grand merite de Broca 
est d’avoir fait sienne la conception de Fetis, a une &poque oü m&me les musico- 
logues restaient mefiants envers elle. 


1) Iconographic Researches on Human Races and their art by Francis Pulszky dans le volume: 
Indigenous races of the Earth: or New Chapters of Ethnological Enquiry including Mono- 
graphs on special Departments of Philology, iconography, cranioscopy, paleontology etc. by 
Alfred Maury. by J. C. Nott and Geo R. Gliddon. Philadelphia 1867. 
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Zur Geschichte’'von Notre Dame (Nachtrag) 
Von Jacques Handschin (Basel) 


s ist Schicksal, daß man mitunter nach Abschluß einer Abhandlung 
Den weiteren Quellen zu demselben Thema begegnet — ein 
Symbol des stets Unzulänglichen, aber auch des Unendlichen in unserer 
Wissenschaft! So erging es mir im gegebenen Fall. Einige weitere liturgie- 
geschichtliche Dokumente als Zeugen für die mittelalterliche Mehrstimmig- 
keit sollen also demnächst an anderer Stelle betrachtet werden. Sie betreffen 
zwar zumeist andere Kirchen als die Pariser Notre Dame, sind aber auch 
vom Gesichtspunkt der letzteren aus von Belang; denn die Tätigkeit von 
Notre Dame auf unserem Gebiet will selbstverständlich gegen diejenige 
anderer Kult- und Kulturstätten abgewogen sein. An dieser Stelle seien mir 
nur noch ein paar nachträgliche Bemerkungen im engeren Anschluß an das 
Gesagte gestattet. 

1. Zu S. 10-11. Der Bruder des Petrus succentor heißt Terricus. Über 
diesen Erzbischof von Cypern vgl. Mas Latrie in den Archives de l’Orient 
latin II 209ff. (Herrn Andr& Pirro herzlichen Dank für einen Hinweis auf 
Chevalier, der mich zu Mas Latrie weiterleitete!). Also ist die Form »Ferri- 
cus« in der »Gallia Christiana« ein Fehler — sofern es sich in der Urkunde 
aus Livry und in derjenigen aus Notre Dame um dieselbe Person handelt; 
daß es aber dieselbe Person ist, dafür spricht erstens der Umstand, daß 
auch in Notre Dame drei Brüder, Johannes, Petrus und Terricus auftreten 
(denn in der Hs. Paris B.N. 5185 CC f. 219’ lese ich als Fortsetzung von 


Gu. IV 87:... de Vamvis...Insuper concessit capitulum quod anniversarium 
ipsius Petri succentoris et Johannis fratris sui sacerdotum post mortem suam 
eodem die celebrabitur — woraus übrigens hervorgeht, daß auch Johannes 


damals noch lebte), zweitens der Umstand, daß Terricus auf Cypern den 
Übergang einer Augustinergemeinschaft zur Prämonstratenserregel appro- 
bierte (Mas Latrie p. 210), womit eine eigentümliche Berührung mit der Lauf- 
bahn seines Bruders Johannes gegeben ist. 

2. Zu S.12. Der in der Urkunde von 1198 genannte Magister Petrus cano- 
nicus ist Peter von Corbeil (der spätere Erzbischof von Sens), vgl. Gu. IV 72. 
Der 1183 genannte Petrus canonicus dagegen war Kanonikus von St. Denis- 
du-Pas (neben der Notre Dame) und hatte dem Kapitel dieser Kirche eine 
Schenkung gemacht. Bei der Häufigkeit des Namens ist eigentlich ein Ein- 
gehen auf die Frage unnötig. Immerhin sei bemerkt, daß die Identität dieses 
Petrus mit dem Succentor trotz des Zeitunterschiedes nicht ausgeschlossen 
ist, da mitunter schon Chorknaben die Würde eines Kanonikus hatten. Und 
aus Chartier, L’ancien chap. de ND, S. 136—138 ergibt sich, daß innerhalb 
des ND-Claustrums auch die Kanoniker von St. Denis-du-Pas und St. Jean- 
le-Rond, wie diejenigen von St. Aignan, sich durch gewisse musikalische 
Affinitäten auszeichneten. 


Zur Geschichte von Notre Dame 105 


3. Zu S.12—13. Die Stelle von »Das wohl älteste« bis zum Ende des Ab- 
satzes ist natürlich eine bloße Anmerkung. Zum Fulcaudus organista bemerke 
ich ergänzend folgendes. Erneutes Nachschlagen bei Clerval S. 179 ergab, 
daß er zwar Belegstellen angibt, aber indistinkt für Fulcaudus und einige 
»scriptores«. Es waren also mehrere Stellen nachzusehen. Soweit es sich 
um Hss. der Pariser Nationalbibliothek handelt, wurde mir dies durch Herrn 
Dr. Hans Spanke abgenommen, dem ich hierfür herzlich danke. Da steht 
nun in lat. 10102, einem Cartularium der Abtei St. Josaphat in Chartres, 
5. 81 eine Schenkungsurkunde, in der verschiedene Angehörige des Klosters, 
u.a. ein Fulcaudus organista als Zeugen figurieren. Die Urkunde ist un- 
datiert, aber die vorhergehende von 1147 und die nachfolgende von 1145. 
So liefert uns das Kloster St. Josaphat in Chartres, soweit bisher bekannt, 
als erstes einen »organista«, während am Dom in Chartres ein Jahrhundert 
früher der erste namentlich bekannte Organumkünstler umschreibend ge- 
kennzeichnet ist (Sigo: Singularis organali regnabat in musica, in der zweiten, 
von 1048 stammenden Fassung des Gedichts von Adelman, s. Clerval, Ecoles, 
S. 60). — In der Zeit, als sorganista« den Organumkünstler bedeutete, be- 
zeichnete man den Orgelspieler und Orgelbauer mit Worten wie »organicus«, 
»organarius«, »organatorg. 

4. Zu S. 52. Für die Leser von Pirros aufschlußreicher Abhandlung La 
musique ä Paris sous le r. de Charles VI sei gemäß einer frdl. Mitteilung 
des Verfassers folgendes bemerkt. Infolge eines Versehens beim Setzen fehlt 
$. 10 für das weltliche Singen der Ste. Chapelle-Chorknaben der Verweis auf 
M. Brenet, Les musiciens de la Ste. Ch. p. 15f., für Martin Florie der Ver- 
weis auf Brenet p. 22 (der Verweis auf Prost bezieht sich nur auf den — 
schon von M. Brenet, Musique et musiciens de la vieille France, 7f. erwähnten 
— Kauf eines Motettenbuches durch den burgundischen Hof). 

5. Zu S.54. Die »Statuten« von Notre Dame mit dem merkwürdigen, von 
Ducange zitierten Diskantverbot finden sich in Paris B. N. 5185 CC f. 328’ 
bis 329 (Aufzeichnung aus dem 15. Jahrh.). Es handelt sich nicht um eigent- 
liche Statuten, sondern nur um die Anführung einiger, früher zu ver- 
schiedenen Zeiten erlassenen Verordnungen, die laut Kapitelsbeschluß von 
1408 in die Erinnerung zurückgerufen werden. Der den Kirchengesang be- 
treffende Paragraph lautet (f. 328’): Item psalmodia debent (sic) tractim et 
morose cantari, singula verba pronuntiando distincte, et in medio versuum 
fiat pausa, nec ante inchoetur sequens versus, quam prior finiatur; nec debet 
in cantu notulato regulariter immisceri discantus, pueris exceptis, propter 
exercitationem suam. Außer Ducange war diese Vorschrift dem Abbe Lebeuf 
bekannt, der sie 1741 in seinem Trait€ p. 93 zitiert (unter Anführung der 
früheren Signatur der Hs., aber mit einer nicht begründeten Datierung der 
Statuten). 
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Der Wandel des Klangideales in der Musik (Schluß) 
Von Gerhard Pietzsch (Dresden) 


Diesen Anschauungen entsprechen auch die theoretischen Erörterungen über 
das Verhältnis von Kunstwerk und Hörer und die Aufgaben des Künstlers. 
In der protestantischen Kirchenmusik erscheint der Musiker als Diener am 
Wort und das Werk weist, ähnlich wie im späten Mittelalter, vermittels seines 
symbolhaften Charakters (Tenorbewußtsein) über sich hinaus, ist Verkündigung 
einer außerästhetischen Idee. Es vermag deshalb auch ohne seine klangliche 
Verwirklichung eine ideelle Sonderexistenz zu führen, was in der deutschen 
Musiktheorie der Reformationszeit dadurch zum Ausdruck kommt, daß neben 
die »musica theorica« und »musica practica« als dritte selbständige Kategorie 
die » musica poetica«, d. h. die » ars fingendi musica carmina«, tritt. Die Musik- 
anschauung der Gegenreformation kennt eine derartige Bezogenheit des musi- 
kalischen Schaffens nicht und vermag den Symbolcharakter des Tenors und 
seiner alten, diesen Gehalt ausdrückenden Notation nicht mehr zu verstehen. 
Für sie ist Bestimmung und Zweck der Musik ihre reale Ausführung vor einem 
Kreis von Zuhörern; das Kunstwerk existiert nur während seiner klanglichen 
Verwirklichung, ist Gegenstand des Gehörsinnes. Mit dieser Richtung auf den 
Zuhörer hin bekommen die Arbeit des Künstlers und das klangliche Element 
eine neue Bedeutung. Wohlklang, vollendete formale Gestaltung, sinngemäße 
musikalische Interpretation des Textgehaltes, rhythmische und melodische 
Erfindungsgabe werden für die Schönheit des Werkes und seiner Wirkung 
bestimmend, dienen als Maßstab für die Beurteilung des Künstlers. Klanglich 
gilt es nicht mehr, die polyphone Stimmführung in ihrem Verlaufe von einer 
Stimme aus zu erfassen, sondern der Klang steht jetzt gewissermaßen als ein 
geschlossenes Ganzes, als ein in sich ruhendes, fein ausgewogenes Klanggebilde, 
dem Hörer gegenüber, wird von diesem auch in seiner Einheit aufgefaßt. Der 
Hörer schwingt nicht mehr von einer Stimme aus in den Klangraum hinein, 
erlebt nicht mehr dessen Entstehen mit, sondern steht einer Folge von Klang- 
komplexen gegenüber. 

Die Vergegenständlichung einer primär vom Vokalklang her bestimmten Musik 
hat hiermit zweifellos ihren Höhepunkt gefunden. In der Tat ist auch die Musik 
der folgenden Jahrhunderte bis zur Neuzeit wesentlich vom Instrument her 
zu verstehen. Damit ist aber die Grundlage zur Entdeckung des Eigenwertes 
der Farblichkeit gegeben; denn Farblichkeit ist dem Instrument, das nichts 
Organisches, sondern etwas vom Lebenszusammenhang und seinen spontanen 
Außerungen Abgelöstes ist, gemäßer als der menschlichen Stimme. Es ist 
zunächst die Klangfarbe bestimmter Instrumentengruppen, die neu entdeckt 
und gegeneinander abgesetzt wird; und zwar läßt sich dabei eine deutliche 
Gegensätzlichkeit zwischen dem Süden und dem Norden aufzeigen: der Norden 
bevorzugt bis zum Ende des 18. Jahrhunderts den Bläserklang, der Süden den 
Streicherklang. Die Spannung zwischen dem gesungenen Wort und dem durch 
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Instrumente erzeugten Ton ist also im Süden die größere, da Streicherklang 
und menschliche Stimme — solange nicht das Ideal eines »beseelten« Tones 
aufgestellt wird — weit kontrastierender sind, als Stimme und Bläserklang, der 
dem Organischen (»musica organica« = Musik der Blasinstrumente) nähersteht. 
Mit dem allmählichen Übergewicht der Instrumentalmusik aber hebt sich diese 
und die neuere Zeit deutlich vom Mittelalter und den ersten zwei Dritteln des 
16. Jahrhunderts ab, die ganz vom Vokalklang her bestimmt erscheinen. Wurde 
früher eine Annäherung des Instrumentalklanges an den Charakter der mensch- 
lichen Stimme nach Möglichkeit versucht, so jetzt umgekehrt; und zwar be- 
zeichnenderweise im Süden. Als Resultat dieses Ausgleiches dürfte wohl der 
»bel canto« zu gelten haben; denn »bel canto« heißt nicht so sehr schön singen 
im absoluten Sinne — als wenn bis zu jener Zeit die Gesangskunst eine höchst 
mangelhafte gewesen sei —, sondern die Singstimme als Instrument behandeln, 
schön im Hinblick auf das neue Klangideal, d.h. instrumental, singen. Daher 
wird jetzt von der Stimme größte Schmiegsamkeit, Klangfarbigkeit, Ausdeh- 
nung — kurz, größte Virtuosität in Bewegung und Stimmfärbung gefordert; 
dem Orchesterklang in ihrer Eigenfarbigkeit gegenüberstehend, soll sie doch 
im Sinne eines zu ihm gehörenden Instrumentes behandelt werden. 


Diese Spannung von Instrument und Stimme beherrscht die ganze Musik des 
italienisch-deutschen Barockzeitalters. Sie schafft zugleich, bedingt durch 
die Vorrangstellung der Instrumentalmusik, ein neues Verhältnis von Wort 
und Ton, das bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts für den formalen und klang- 
lichen Aufbau eines Werkes von grundlegender Bedeutung bleiben sollte. 
Bei der Oper Metastasios oder der Bachschen Kantate beispielsweise handelt 
es sich nicht um eine, den dichterischen Gehalt ausschöpfende, Vertonung 
des Textes, sondern umgekehrt eher um ein »In-Poesie-Setzen« eines Musik- 
stückes (H. Abert). Nicht der Dichter inspiriert den Musiker, sondern der 
Musiker den Dichter. Es sei hier nur an die beiden bekannten Aussprüche 
Mozarts erinnert, daß »in der Oper die Poesie schlechterdings die gehorsame 
Tochter der Musik« sein müsse und daß die Musik zu einzelnen Arien (Partie 
des Osmin) bereits lange bevor er die Verse seines Librettisten in den Händen 
hatte in seinem Kopfe herumspazierte. Dementsprechend ist die formale Ge- 
staltung der Arien aus dem Geiste der Musik zu verstehen. Gesangstimme und 
kontrapunktierende instrumentale Begleitstimme haben die gleiche Thematik, 
die gleichen Figuren, spinnen gleichberechtigt und sich gegenseitig ablösend 
das polyphone Gewebe weiter. Und in diesem Zusammenhange bekommt das 
klangliche Element wiederum einen anderen Sinn. Es dient, wie schon kurz 
angedeutet, zur Kontrastwirkung, zur farbigen Absetzung gleichwertiger, 
linear geführter Stimmen gegeneinander oder zur Kontrastierung aufeinander 
folgender Formteile, zur Charakterisierung bestimmter seelischer Haltungen. 
Die Aufgabe der Klangfarbe ist also Verdeutlichung des architektonischen 
Aufbaues; ihr Sinn liegt demnach in der Darstellung außerfarblicher, musi- 
kalischer Zusammenhänge und ihre Bedeutung in ihrem Symbol- und Struktur- 
wert. Es ist selbstverständlich, daß eine solche Verwendung des farblichen 
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Elementes an eine streng lineare und polyphone Satzkunst gebunden ist und 
an eine Musik, die so wenig stimmungshaften Charakter trägt, wie die des 
Barockzeitalters; lockert sich dagegen die Strenge des Satzgefüges, wird die 
reale Vielstimmigkeit zu Scheinpolyphonie und der rein musikalische Form- 
wille von subjektiven Einflüssen durchdrungen, dann muß auch eine Um- 
wandlung des Ausdruckswertes der Klangfarbe die Folge sein. Aufschlußreich 
für diesen Vorgang ist besonders die Geschichte der Orgelmusik jener Zeit 
und ihrer Registriertechnik. Während in der norddeutschen Orgelkunst die 
Registerfarbe durchaus im Dienste der Form steht und diese Stellung sehr lange 
behauptet, läßt sich in der süddeutschen Orgelmusik aus den eben angedeu- 
teten Ursachen eine allmähliche Verwendung der Registerfarbe als Eigenwert 
verfolgen. Sie strebt aus ihrer strukturellen Bindung heraus und leitet damit 
über das hochbarocke Klangideal, wie es das Verschmelzungsprinzip der Silber- 
mannorgel, als eine ausgleichende Verbindung von nord- und süddeutschem 
Orgelklang darstellt, zum nachbarocken Klangwillen über, der ganz im Dienste 
des Ausdrucks, der Darstellung des subjektiven Gehaltes steht (W. Gurlitt). 

Die Musik im Zeitalter der »Empfindsamkeit« steht im Zeichen der Kanta- 
bilität und damit im schroffen Gegensatze zu der gesamten bisherigen Kunst- 
übung. Vor allem zu der Musik des Barockzeitalters, die als starr und aus- 
drucksarm, als zu ihrem eigentlichen Endzweck, »nemlich der Bewegung der 
Affecten« (Joh. Mattheson), unfähig empfunden wurde. Mit der Betonung 
des Gefühls als Gegenstand der musikalischen Darstellung wird nun ganz 
folgerichtig der Klang der menschlichen Stimme, die als das »verste, schönste und 
natürlichste« Instrument bezeichnet wird, als Ideal gepriesen. Diesen Klang 
soweit wie möglich nachzuahmen müssen die anderen Instrumente bemüht 
sein, wobei jedoch zu beachten ist, daß es sich nicht um ihren Klang schlechthin, 
sondern um den beseelten, gefühlsbetonten Klang der menschlichen Stimme 
handelt. Damit tritt aber eine völlige Umwertung in der Rangstellung der 
Instrumente ein; denn dem Ideal der Kantabilität und der affektgeladenen 
Wiedergabe entspricht der warme, ausdrucksvolle Streicherklang mehr, als 
der Bläserklang. So erlebt das Instrumentarium eine völlige Neugestaltung: 
die Grundfarbe des Orchesterklanges wird jetzt nicht mehr von dem starren 
und unpersönlichen Bläserklang, sondern von dem seelenvollen Ton der Streich- 
instrumente gebildet; ihm wird auch der Klangcharakter der Blasinstrumente, 
soweit diese nicht völlig aus dem Instrumentarium verschwinden, angepaßt 
(Einführung von Waldhorn, Klarinette usw.). 

Mit dieser neuen Zwecksetzung der Musik und ihrem Klangideal ist zugleich 
das Urteil über die alte, nach rein musikalischen Gesetzen geschaffene Form 
der Werke gesprochen. Sie wird aufgegeben zugunsten eines freieren, der Dar- 
stellung des Wechsels der Affekte gemäßeren Gestaltungsprinzipes. Die schroffen 
Gegensätze werden verwischt; an die Stelle der Terrassendynamik tritt die 
affektbezogene Übergangsdynamik, in der Geschichte des Orgelbaues sinnvoll 
verkörpert durch die Erfindung des Orchestrions. Hand in Hand mit der Be- 
stimmung der Musik als Ausdruck persönlicher Stimmungen geht jener große 
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Umschwung in dem Verhältnis von Wort und Ton vor sich, der bis in unsere 
Zeit wirksam geblieben ist. Nicht mehr die Musik, sondern die Dichtung wird 
jetzt Ausgangspunkt bei der Komposition von Liedern und Arien; es gilt nun- 
mehr, den dichterischen Gehalt, die im Gedicht verborgene musikalische Stim- 
mung durch Töne zum Ausdruck zu bringen. Es kann hier nicht näher darauf 
eingegangen werden, daß dieses Problem von Wort und Ton auf einem in 
Dichtung und Musik gleicherweise vorhandenen Streben, ein Spiegelbild des 

inneren Lebens zu sein, beruht; nur angedeutet sei, daß damit eine Verschmel- 
zung beider Künste letztlich unmöglich wird und als unwahr empfunden werden 

muß (vgl. z.B. Novalis: Fragmente, Gesamtausg. von Minor, III, Jena 1907, 

S. 290,298); wird sie dennoch versucht, so führt sie — da mit der Romantik 

das Wort entscheidend in den Vordergrund tritt — entweder zur Aufgabe der 

Eigenexistenz der Musik oder zu einem beziehungslosen Nebeneinander von 

Wort und Ton. 

So sehr diese Musik der »Empfindsamkeit« aus der Bindung von kirchlichen und 

theologischen Mächten herausstrebt — sie bleibt doch noch an außermusika- 

lische Faktoren gebunden. Sie ist undenkbar ohne jene, im Sinne der fran- 
zösischen Kultur des 18. Jahrhunderts gebildeten Gesellschaftsschicht, jener 

»polirten Welt«, als deren Repräsentant der »galant homme« erscheint. Es ist 

die Kunst einer durchaus weltlich-aristokratischen Gesellschaft, als deren 

Sprecher — und nur insofern er sich auf den Boden dieser autonomen, welt- 
‘lichen Kultur stellt — der Künstler erscheint. Als Ideal kann in dieser Be- 

ziehung Mozart gelten. Es ist kein Zufall, daß er fast alle seine Werke im Auf- 

trage irgendeiner Standesperson geschrieben hat. Seine Werke bedeuten keine 

Auseinandersetzung eines Vereinsamten mit der Umwelt, sondern sind, im besten 

Sinne des Wortes, »Gelegenheitsmusik«, Ausdruck und Erfüllung der Anschau- 
ungen seines, mit ihm durch das gleiche Bildungsideal verbundenen Publikums. 

Ein von allen außermusikalischen Bindungen freier Künstler tritt uns erst in 

Beethoven entgegen. Seine Werke sind nicht mehr der Ausdruck einer reli- 
giösen Gemeinschaft oder einer, durch ein bestimmtes Ideal geprägten Ge- 

sellschaftsschicht, sondern Bekenntnis seiner Weltanschauung. Er tritt in 
ihnen als eigenwilliger Künstler der ganzen Menschheit gegenüber, zwingt sie, 

zu seinem Schaffen innerlich Stellung zu nehmen und fühlt sich als ihr verant- 
wortlicher Führer. »Musik ist höhere Offenbarung als alle Weisheit und Philo- 
sophie«. Ist dieser Ausspruch von Beethoven auch nicht ganz sicher verbürgt, 
so bezeichnet er doch eindeutig die neue Einstellung des Künstlers zur Umwelt. 

Er ist nicht mehr Vollender, sondern Überwinder seiner Zeit, wird zum Ver- 
künder einer neuen Kultur, zum Erzieher und Bildner eines neuen Geschlechts. 
Dieser Anspruch auf Wahrheit und Allgemeingültigkeit bedingt, daß der Künst- 

ler an sich, wie an seinem Werke, unermüdlich arbeitet. Das Verlangen nach 

Entwicklung und persönlicher Vervollkommnung, das in diesem Sinne wohl 
zum erstenmal gestellt wird (vgl. Beethovens Briefe an Chr. v. Gerardi, 1798; 
an Fr. v. Matthison, 4. August 1800 u.a.), bewirkt, daß allem aus dem un- 
mittelbaren Spieltrieb heraus Geschaffenen nur vorläufige Bedeutung zukommt, 
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daß es gewissermaßen nur als Rohmaterial betrachtet wird, das es nun erst 
zu gestalten und selbst in die endgültige Form zu gießen gilt. Die Arbeitsweise 
eines Musikers unterscheidet sich jetzt kaum noch von der eines anderen Künst- 
lers, beispielsweise der eines Malers. Er hält, wie jener, seine Einfälle in einem 
Skizzenbuch fest, das sein Ringen um die formale Gestaltung erkennen läßt 
und zeigt, wie sehr es ihm darauf ankommt, alles, bis in die letzten klanglichen 
und rhythmischen Feinheiten hinein, selbst auszuformen. In dem Monumental- 
werk, der künstlerischen Gestaltung seiner Auseinandersetzung mit dem Dasein, 
steht alles unverrückbar fest, und’ die Aufgabe des reproduzierenden Künstlers 
erschöpft sich in einer getreuen Wiedergabe der Absichten des Komponisten. 
Hierin prägt sich scharf der Gegensatz zu dem musikalischen Schaffen früherer 
Generationen aus. Gewiß, auch im Barockzeitalter machte der Komponist 
Skizzen; denn als solche muß die Generalbaßnotierung angesehen werden. 
Aber ihre Bedeutung war eine ganz andere. Sie gab an, in welchem Sinne der 
Komponist die betreffenden Stellen ausgeführt wissen wollte, überließ aber 
die Kleinarbeit, die endgültige Ausgestaltung, dem Ausführenden. Der repro- 
duktive Künstler wurde also grundsätzlich zur Mitarbeit herangezogen. Seine 
Aufgabe erschöpfte sich nicht in der Realisierung eines absolut verbindlichen 
Notenbildes, sondern er mußte selbst schöpferisch tätig sein. Jetzt dagegen wird 
Originalität und Reichtum in der Erfindung, Formung, Durchführung und 
Variierung des angeschlagenen Themas zum Prüfstein für die Bedeutung des 
Komponisten selbst. Damit werden Entlehnungen aus Früherem, Rückgriffe 
auf Gemeingut, innerlich unmöglich gemacht. Komponist sein bedeutet, etwas 
Neues, Einmaliges, Persönliches zu sagen haben. 

Daß hier dem klanglichen Element, neben dem rhythmischen, eine außer- 
gewöhnliche Aufgabe zufällt, ist selbstverständlich. Beide stehen im Dienste 
einer ganz persönlichen Tonsprache; sie dienen nicht mehr nur dem formalen 
Aufbau und der Kontrastierung, sondern vor allem dem Ausdruck seelischer 
Stimmungen und deren Wandlungen. Aber indem sie sich damit allmählich 
immer mehr von ihrer rein musikalischen Bestimmung entfernen und pro- 
grammatischen Absichten dienen, verlieren sie zugleich an Allgemeingültigkeit, 
die sie beispielsweise noch bei Mozart besitzen. So kann man im Grunde ge- 
nommen nicht mehr von einem Klangideal des 19. Jahrhunderts sprechen in 
dem Sinne, wie wir es bisher getan haben, sondern nur noch von dem Klang- 
willen eines bestimmten Komponisten. Gewiß vermag der rückwärts schauende 
Blick des Historikers das Gemeinsame an diesen verschiedenen Klangwillen — 
unter anderem z. B. die Vorherrschaft des Streicherklanges, dem der Bläser- 
klang nur als »Zusatzfarbe« beigefügt wird — herauszuarbeiten und zu einem 
Ganzen geformt von dem Klangideal einer anderen Epoche abzusondern; 
aber nicht mehr dieses Gemeinsame ist für die Musik des 19. Jahrhunderts 
charakteristisch, sondern daß sie eine Folge selbständiger und eigengesetz- 
licher Klangsysteme darstellt. 

Die Bestimmung der Musik als Darstellung seelischer Wandlungen hat eine 
weitgehende Differenzierung des Klanges zur Folge. Nicht nur der Klang als 
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solcher, sondern der Klangcharakter des einzelnen Instrumentes bekommt 
_ Eigenwert und wird von dem Komponisten in diesem Sinne verwendet. Hier 
liegt die Ursache für die Bedeutung der Instrumentation. Sie wird erst dadurch 
überhaupt geschaffen und zu einer besonderen Lehre ausgebildet. Ihre Be- 
herrschung bildet zugleich einen Prüfstein für die technische Kunstfertigkeit 
‚und die Originalität des schöpferischen Künstlers. Immer wieder neue Klang- 

kombinationen zu schaffen, die Abwandlungen eines melodischen oder rhyth- 
mischen Einfalles und dessen inneren Gehaltes durch Wandlungen der In- 
strumentation auszudrücken, dessen Bedeutung für den Aufbau des Werkes 
durch seine Überantwortung an jeweils andere, nur ihm seinem Gehalt nach 
klanglich entsprechende Instrumente hervorzuheben, ist seit Gluck eine der 
wichtigsten Aufgaben des Komponisten bei der Formung und dem sinnvollen 
Aufbau seines Werkes. Wie so die Wahl der Tonarten einen ganz bestimmten 
Sinn bekommt und Transpositionen daher als klangliche Verfälschungen be- 
trachtet werden müssen, so werden auch Bearbeitungen eines Werkes für ein 
anderes als das ursprünglich vorgesehene Instrument oder die vorgesehene 
Instrumentenbesetzung unstatthaft. Noch Mozart arbeitete gelegentlich eine 
Violinsonate in eine Klaviersonate um — in der Folgezeit wird dies unmöglich. 
Das jeweilige Werk ist nicht nur aus der Spieltechnik, sondern noch viel mehr 
aus dem Klangcharakter eines Instrumentes oder Instrumentenensembles 
heraus erfunden. 


‚ Wir haben bis jetzt von der Bedeutung der Musik und ihres Klangcharakters 
im 19. Jahrhundert schlechthin gesprochen. Weitere Unterscheidungen zu treffen 
und auf Einzelheiten näher einzugehen, müssen wir uns — da es gleichbedeutend 
sein würde mit einer Charakterisierung aller führenden Künstler dieser Zeit — 
im Rahmen dieses Aufsatzes leider versagen. Es sei nur angedeutet, daß von 
hier aus eine gründliche Revision der bisherigen Unterscheidung von Klassik 
und Romantik einzusetzen hätte, die, von der Plastik aus vorgenommen, zu 
Unrecht auf das musikalische Schaffen um die Wende des 18. Jahrhunderts 
übertragen worden ist. Ganz abgesehen davon, daß die Gegenüberstellung 
von Klassik und Romantik und ihre qualitative Bewertung überhaupt höchst 
problematisch ist, dürfte aus dem bisher Vorgebrachten ersichtlich werden, 
daß der Bruch zwischen Mozart und Beethoven, nicht aber zwischen Beet- 
hoven und der auf ihn folgenden Generation liegt. Die sogenannte musika- 
lische Romantik greift vielmehr die bei Beethoven angedeutete klangliche 
Differenzierung als Ausdrucksmittel psychischer Vorgänge auf, verfeinert sie 
und bereichert das Gebiet musikalischen Schaffens dadurch, daß sie auch 
naturhafte Vorgänge, die alle in der Richtung des Stimmungshaften liegen, 
in den Darstellungsbereich des Musikalischen grundsätzlich aufnimmt. Da 
aber Schilderungen dieser Vorgänge nicht eigentlich im Bereich des Musi- 
kalischen liegen und es sich deshalb nur um Erweckung von Klangassoziationen 
handeln kann, bekommt nunmehr das klangliche Element ein entschiedenes 
Übergewicht über die Rhythmik. Primär ist nicht mehr die rhythmische Be- 
wegung, sondern die farbige Klangvorstellung, vor allem wo es sich um die 


112 Der Wandel des Klangideales in der Musik 


Verbindung von Wort und Ton handelt. Zwar wird immer wieder nachdrück- 
lich die elementare Bedeutung des Rhythmus für das musikalische Geschehen 
betont — man denke an R. Wagner —, aber zwischen Wissen und selbstverständ- 
lichem Können liegt eine breite Kluft. Die Rhythmik dieser Werke wirkt nicht 
elementar, weil sie nicht mehr einem starken, ungebrochenen Lebensgefühl 
entspringt; sie wirkt vielmehr aufgeregt, exaltiert. Etwas überspitzt aus- 
gedrückt könnte man sagen: der Komponist — das dürfte gerade auch für 
Wagner zutreffen — hört zuerst farbige Harmoniekomplexe, in die er nach- 
träglich die rhythmische und meledische Bewegung einzeichnet. Die Musik 
verliert damit ihren dynamischen Charakter und ihr heiteres, beglückendes 
Wesen; sie wird schwer und lastend, ist auf einen schwermütigen Grundton 
abgestimmt, der vergeblich nach Erlösung ringt. So kompliziert sich mitunter 
die rhythmische Bewegung gibt, sie wird nicht mehr in ihrem eigentlichen 
Verlauf miterlebt, sondern gleichsam erst in ihrer Vollendung wahrgenommen; 
der Hörer wird nicht mehr von ihr getragen, sondern sieht sich Bewegungen 
gegenüber. In Wagners Schaffen — auch das sei nur andeutungsweise gegeben 
— scheint uns diese, von der plastischen Vorstellung her erfundene Musik, 
ihren Höhepunkt erreicht zu haben. Seine Musik erhält erst von dem sicht- 
baren Vorgang auf der Bühne ihren Sinn. Wie seine Gestalten nichts mehr 
von der leichten, schwebenden Grazie Mozartscher Bühnengestalten haben, 
sondern schwer bewegbare Standbilder geworden sind, so ist Wagners Musik 
nicht eigentlich von der rhythmischen Bewegung getragen, sondern ist über- 


steigerte Gebärde. 


* * 
* 


Überblickt man noch einmal den Wandel der Klangwelten, wie wir ihn hier 
ganz kursorisch zu beschreiben unternommen haben, und vergegenwärtigt 
man sich deren Wesen, so läßt sich wohl der tiefstgreifende Einschnitt um die 
Wende des 18. Jahrhunderts aufzeigen. Alle Werke, die vor dieser Zeit ge- 
schaffen sind, lassen sich irgendwie auf einen gemeinsamen Nenner bringen, 
insofern sie an außermusikalische Mächte gebunden erscheinen. Sie sind Aus- 
druck irgendwelcher Ordnungsprinzipien, an deren verborgen waltender Rhyth- 
mik sie teilhaben. — Gewiß, ein tiefgreifender Wandel erfolgte bereits um die 
Wende des 16. Jahrhunderts, als der entscheidende Schritt zu einer teleo- 
logischen Musikauffassung vollzogen wurde. Die Musik wurde dadurch ihres 
Mysteriums entkleidet und zu einer Kunst, die, wie jede andere, vom Menschen 
und für den Menschen geschaffen, der Veredlung menschlicher Regungen und 
der Verschönerung menschlicher Handlungen diente. Auch die Kirchenmusik 
des Barock macht hiervon letztlich keine Ausnahme. Aber die Menschen jener 
Zeit standen noch innerhalb fester Organisationen, kirchlicher oder weltlicher 
Bindungen, deren Auswirkungen den Pulsschlag des täglichen Lebens regelten. 
Und diese überpersönliche Ordnung teilte sich auch ihren Werken in klang- 
licher und rhythmischer Hinsicht mit. 

Um die Wende des 18. Jahrhunderts sind diese Ordnungsprinzipien entwertet. 
Man kann den Zeitpunkt ihres Endes und den Beginn eines Neuen etwa mit 
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der französischen Revolution ansetzen. In dieser Zeit beginnt ein neues Ver- 
halten künstlerischem Schaffen gegenüber Bedeutung zu gewinnen. Die letzten 
Bindungen sind zerbrochen. Der Künstler, in unserem Fall der Komponist 
steht, innerlich vereinsamt, der ganzen Menschheit gegenüber. Er baut ihr 
in seinen Werken eine andere, eigengesetzliche, schönere Welt auf, als Zuflucht 
vor der harten Wirklichkeit. Uns ist auch diese Welt problematisch geworden. 
Die jüngste Musikergeneration sucht in einem tragischen Ringen wieder den 
Anschluß an die Wirklichkeit zu finden. Ob daraus eine neue Musikkultur ent- 
stehen wird, oder ob die Musik ihre Vorrangstellung, die sie in den letzten Jahr- 
hunderten innegehabt hat, an andere Künste abgeben muß, mag dahingestellt 
bleiben. Manches deutet allerdings auf letzteres hin. Der Musikwissenschaft, 
die mit dem Schicksal der Musik in dem letzten Jahrhundert aufs engste ver- 
bunden erscheint, erwächst jedenfalls daraus die Aufgabe, das überkommene 
Gut nicht nur sorgfältig zu überliefern und zu neuem Leben zu erwecken, 
sondern zusammen mit den anderen Geisteswissenschaften die gegenwärtige 
Lage dadurch zu klären, daß sie Sinn und Bedeutung der Musik und ihrer 
Wandlungen als einen Wandel der geistigen Struktur menschlichen Daseins 
überhaupt erfassen lehrt. 


Literaturauswahl 


H. Abert: Wort und Ton in der Musik des 18. Jahrh., Arch. f. Musikwiss. V, 31 ff. 
: H.Besseler: Studien zur Musik des Mittelalters II, Arch. f. Musikwiss. VIII, 137 ff. 
— Grundfragen des musikalischen Hörens, Jahrb. Peters 1925/26. 
H. Birtner: Ein Beitrag zur Geschichte der protestantischen Musik im 16. Jahrh., dargestellt 
an Joach. a Burck (1546—1610), Zeitschr. f. Musikwiss. X, 457 ff. 
H. Edelstein: Die Musikanschauung Augustins nach seiner Schrift »De musica« (Freiburger 
Diss. 1928), 1929. 
H.Funck: Die mehrstimmigen Kompositionen in Cod. Zwickau 119, Zeitschr. f. Musikwiss. 
XIII, 558 ff. 
W.Gertler: R. Schumann in seinen frühen Klavierwerken (Freiburger Diss. 1929), Leipzig 1931. 
W. Gurlitt: Über Prinzipien und zur Gesch. der Registrierkunst in der alten Orgelmusik; 
Bericht über den 1. musikwiss. Kongreß der IMG in Leipzig 1925, Leipzig 1926, S. 232ff. 
— Der musikalische Denkmalwert der alten Musikinstrumente; Ber. über den Tag f. Denk- 
malpflege u. Heimatschutz Breslau 1926, Berlin 1927, S. 89 ff. 
— Histor. Einleitung zu Michael Praetorius, Sämmtliche Orgelwerke, herausgegeben von 
K. Matthaei, Wolfenbüttel 1930. 
Th. Kroyer: Die Wiedererweckung des histor. Klangbildes in der musikal. Denkmälerpraxis, 
Mitteil. d. Internat. Ges. f. Musikwiss. II, 2. 3. 
©. Pietzsch: Die Musik im Erziehungs- und Bildungsideal des ausgehenden Altertums und 
frühen Mittelalters, Halle, M. Niemeyer, 1932. 
A. Schering: Histor. und nationale Klangstile, Jahrb. Peters 1927/28. 
A. Vetter: Kritik des Gefühls, 1923. 
P. Wagner: Einf. in die Gregorian. Melodien I. 1911. 
H. Zenck: Zarlinos „Istitutioni harmoniche“ als Quelle zur Musikanschauung der italien. 
Renaissance, Zeitschr. f. Musikwiss. XII, 540 ff. 


114 Die Entwicklung unserer Notenschrift aus dem Tönesehen 


Die Entwicklung unserer Notenschrift 
aus dem Tönesehen Von Albert Wellek (Wien) 


ie Tatsachen des sogenannten Farbenhörens und Tönesehens, die noch 
195% nicht allzu langem für durchaus abnorm und abstrus galten, sind 
heute allbekannt und allgemein anerkannt. Es gibt bekanntlich Personen, 
die Töne mit Farben, Farben mit Töne verbinden, und zwar oft unwillkürlich 
und in so anschaulicher Weise, daß sie, wenn sie hören, zugleich auch sehen 
und, wenn sie sehen, zugleich auch hören müssen. 
Mögen nun auch die Menschen selten sein, die diese Verknüpfungen der 
Sinne so lebhaft und unmittelbar erleben, so wird es doch andrerseits kaum 
einen unter uns geben, dem solche Zusammenstimmungen verschiedener 
Sinnesbereiche gänzlich fremd oder unverständlich wären. Am klarsten zeigt 
sich dies, wenn man von den bunten (Spektral-) Farben absieht und an das 
»Hell« und »Dunkel« denkt, zwei Dinge, von denen wir ruhig sagen können, 
daß sie ebenso an den Tönen wie an den Eindrücken des Auges gefunden 
werden können. So sehr nämlich einer über das Farbenhören den Kopf 
schütteln mag — er wird doch sicher unbedenklich zugeben, daß hohe Töne 
hell, tiefe dunkel wirken, auch wenn er weder Licht noch Dunkel dabei 
greifbar vor Augen sieht. 
Daß nun aber auch die einzelnen Töne oder Tonarten unseres Tonsystems 
ganz bestimmten Farben objektiv entsprechen, ist immer wieder behauptet 
worden; nachweisen läßt es sich nicht. Manche berufen sich auf die »Schwin- 
gungsanalogie« zwischen Farbe und Ton, die schon 1699 von dem berühmten 
französischen Philosophen Malebranche aufgebracht worden ist, — womit 
sie dann auch das Farbenhören erklären wollen — und meinen, daß die Töne 
denjenigen Farben entsprechen, deren Schwingungszahl (»Frequenz«) ein 
Vielfaches ihrer Schwingungszahl ist. Das ist ein Trugschluß. Denn leider, 
wenn wir in beiden Fällen von »Schwingungs reden, so haben wir doch etwas 
ganz Verschiedenes darunter zu verstehen; der Unterschied ist nicht einfach 
bloß der (wie man gerne glauben möchte), daß die Lichtschwingungen unge- 
heuer schnell, die Schallschwingungen aber verhältnismäßig träge sind. Licht- 
schwingungen sind Querwellen, die Schallschwingungen der Luft dagegen 
Längswellen (Longitudinal-Wellen); diese verbreiten sich nur im lufterfüllten 
Raum, bedürfen eines Trägers, jene verbreiten sich auch durch das » Vakuum«. 
Es ist vielleicht nicht zuviel gesagt, daß diese Schwingungsanalogie auf 
einer bloßen Äquivokation beruht. 
Trotz alledem ist es sehr wohl möglich, für praktische, nämlich pädagogi- 
sche Zwecke einmal anzunehmen, dem sei nicht so, daß also im Gegenteil 
eine feste Zuordnung von Farben zu Tönen bestehe. Die sehr bemerkens- 
werten Bemühungen der jüngsten Zeit um eine farbige Notenschrift für 
Kinder und Primitive machen diese Voraussetzung, die sie dann leider 
meist auch als theoretische Position verfechten wollen, was ja gar nicht not- 
wendig durch ihre praktische Zielsetzung erfordert wäre. 


SL 
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Dies gilt besonders für den amerikanischen Gelehrten Edward Maryon, dem 
in dieser Sache vermutlich der erste Platz gebührt‘). Maryon läßt eine auf 
"Grund der vermeintlichen Schwingungsanalogie genau errechnete Farbenskala 
‚Stück für Stück, Note für Note eindrillen, mit c — karminrot, d — orange, 
e— gelb, usw.; die Farbenleiter verläuft also im Sinne des Spektrums. Die 
‚Noten werden in diesen Farben — sonst ganz normal — geschrieben; als 
'besondererer Behelf aber dient ein von Maryon konstruierter » Marcotono- 
graph«, ein elektrischer Farbe-Ton-Messer sozusagen, der diese Entsprechungen 
sämtlich automatisch mit der äußersten Exaktheit darstellt. (Man singt einen 
Ton hinein, und seine Farbe erscheint.) Maryon soll — relata refero — mit 
diesem Verfahren große gehörpädagogische Erfolge erzielt haben und immer 
noch erzielen: ein handgreiflicher Erfolg ist es jedenfalls, daß dieses sein 
Verfahren an vielen Elementarschulen der United States in den Musikunter- 
richt eingeführt worden ist. Der Lehrgang nach Methode Maryon ist weiter- 
hin der, daß die Farbenentsprechungen der Töne zu guter Letzt wieder fallen 
gelassen werden, sobald der Zweck der Übung erreicht ist, die einzelnen 
Toncharaktere im Bewußtsein des Zöglings als Individualitäten festzulegen; 
das heißt also, wenn absolutes Hören erreicht worden ist. 
Dergleichen Versuche um farbige Notenschriften sind in weit weniger raffı- 
nierter Weise schon früher, ebenfalls in den United States, in dem Kloster 
Santa Barbara (California) angestellt worden; hier brachte man Indianern 
‚ mit farbigen Tupfen die Töne bei, da unsere gewöhnliche Notenschrift zu 
abstrakt schien. Dasselbe ist auch das Ziel mancher europäischer Musik- 
lehrer, von denen die Engländerin Louise Gros in den Kriegsjahren und 
die Deutschen Heinrich Grahl und Heribert Grüger in den jüngsten Jahren 
im Druck hervorgetreten sind. 
Nichts wäre verkehrter als diese Dinge für entlegene oder gar schrullige 
Experimente anzusehen. Denn gerade auch unsere gewohnte abendländische 
Notenschrift ist das Resultat einer anschaulichen Übersetzung des Musikge- 
schehens für das Auge; wenn auch allerdings nicht in Farben, sondern in 
Strichen, in Linien, in Schwarz-Weiß. In Santa Barbara wurden Farben- 
kleckse in einer Zeile verwendet, ohne Nebeneinanderordnung; die Anord- 
nung in »Höher« und »Tiefer« schien, wie gesagt, zu abstrakt. Und das 
mag ja wohl derzeit auch zutreffen: unsere heutige Notenschrift ist stark 
begrifflich beschwert; nicht so indes die ursprünglicheren Formen dieser 
unserer Notenschrift. 
Älteste Notenschriften, wie die der alten Griechen, waren gänzlich unan- 
schaulich, sie verwendeten Buchstaben oder Buchstabengruppen — abstrakte 
Symbole, waren Schrift wie andere Schrift. Das praktische Bedürfnis des 
Musikers indes mußte ganz natürlich von solcher Abstraktheit weg nach 
Anschaulichkeit und Übersichtlichkeit streben. Dieses Bedürfnis fand seinen 
Ausdruck zunächst in der sogenannten Cheironomie, die uralt ist (schon 
bei den Indern und Juden); es ist dies eine urtümliche Art des Dirigierens. 
N en Ze Sr a EEE Eee 


1) Siehe Maryons Buch »Marco-Tone. The Art of Tone-Color«. Boston 1924 (Birchard & Co.). 
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Das Dirigieren war kein Taktieren, sondern ein Profilieren, an Nachzeichnen 
der Melodiebewegung mit der Hand. Die Weisung des »Dirigentene an den 
Sänger war, bei den Griechen wie bei den Asiaten, nicht eine dynamisch- 
agogische, sondern eine melodische, indem er durch das Auf und Ab der 
Hand die Stimmbewegung gleichsam in die Luft zeichnete oder profilierte. 
Die Notwendigkeit dieser alten Dirigierweise erklärt sich einfach daraus, 
das nicht nach »Noten« gesungen wurde, der Rhythmus aber bei urtümlicher 
Vokalmusik unbestimmt und nebensächlich bleibt. 

Voraussetzung dieser Handlungsweise ist die Vorstellung von einem Auf und 
Ab, einem »Hoch« und »Tief« der Töne. Dies sind nun gerade die Vor- 
stellungen, mit denen im Italienischen, im Deutschen und in den slawischen 
Sprachen (teils auch im Französischen) die Töne mit schnellerer und die mit 
langsamerer Schwingung bezeichnet werden. Daß nun dieses »Hoch« und 
»Tief« der Töne einem Hoch und Tief im Raume entspricht, ist keine 
selbstverständliche Tautologie — wie der Deutsche und der Italiener viel- 
leicht glauben könnte. Nicht nur ältere und urtümlichere Sprachen — so 
schon das voraristotelische Griechisch — gebrauchen ganz andere Bezeich- 
nungen dafür; auch unser zeitgenössisches Französisch und Englisch nennt, 
aus dieser Tradition heraus, hohe Töne saigu« und »sharpg«, tiefe Töne »grave« 
und »flat«. 

Verhältnismäßig spät erfolgt nun der entscheidende Schritt, daß die Gebärden- 
sprache der urtümlichen Dirigierweise, von der wir eben sprachen, in ebenso 
unmittelbar anschauliche schriftliche Symbole umgesetzt wird, wie jene Ge- 
bärden unmittelbar anschaulich sind. Diese schriftlichen Zeichen erscheinen 
als Strichzeichen über dem geschriebenen Text des Gesanges. Notenschreiben 
— sobald man einmal die abstrakten Buchstabenzeichen verläßt — heißt 
Musik zeichnen, nachzeichnen wollen. Wenn man Musik als Musik schrift- 
lich festhalten will, so kann man nichts Anderes tun als sie nachzeichnen; 
und dies ist wiederum nicht anders möglich als auf dem Wege, der durch 
die Cheironomie gewiesen war. Die Strichzeichen, die so entstanden, sind 
nichts Anderes als die „Akzente« der alten Sprachen; im Griechischen 
wurden solche etwa seit -200 v. Chr. gebraucht. Diese Akzente sind also 
wiederum nichts Dynamisches oder Rhythmisches, sondern ein Melodisches; 
sie bezeichnen nicht etwa die Betonung, sondern die Tonhöhe, in der eine 
Silbe zu sprechen ist. Es sind dies die bekannten Zeichen des acutus und 
gravis: / und\ und des circumflex, der eine Verkoppelung dieser beiden 
ist: A. Die motorische Abstammung der Zeichen ist deutlich, ihr motorischer 
Sinn unmißverständlich: der aufwärts weisende Strich bedeutet ein »Stei- 
gen«, der abwärts weisende ein »Fallens des Stimmtons, beider Verbindung 
eine Tonschwankung zwischen Höher und Tiefer. Das Nebeneinander dieser 
Zeichen ist in der gewöhnlichen Schrift bereits vorgebildet und wird von 
dort übernommen; die zeitliche Abfolge stellt sich dar als die von links nach 
rechts laufende Horizontale. Auch diese Umsetzung ist nicht ganz selbst- 
verständlich; man denke nur an das Japanische, das von oben nach unten 
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schreibt; oder auch nur an das Hebräische, das zwar ebenfalls die Horizon- 

tale, aber von rechts nach links benutzt. 

Alles in allem handelt es sich hier um eine Verräumlichung der Töne, 
welche die Anfangs- und Vorstufe des Tönesehens ist. Es ist dies eine der 
ursprünglichsten Verknüpfungen der Sinne untereinander, der wir eben schon 

‚im frühesten Altertum begegnen. Sie ist deshalb so alt und so allgemein 
verständlich, weil ihr ein physiologischer Vorgang (unbewußt) zugrundeliegt. 
Der Kehlkopf bewegt sich in uns beim Singen, er steigt und fällt; und zwar 

hebt er sich, wenn wir »hohe« Töne anstimmen, und er senkt sich, wenn 

es »tiefe« sind. Wenn also in vielen Sprachen von einem Auf und Ab der 

Töne die Rede ist, so bedeutet das eine Projektion innerer Bewegungen 

nach außen; und diese Analogie leuchtet daher auch denjenigen Völkern 

ein, die sie nicht in ihren Wörtern für »hohe« und »tiefe« Töne zum Aus- 
druck bringen. — 

Auf diesen Voraussetzungen baut nun das Mittelalter weiter; in jahrhunderte- 

langer Übung entwickelt es aus den Akzenten des Altertums das Wunder- 

werk der sogenannten Neumenschrift. Diese beruht auf einer fortschreiten- 
den Durchführung eben dieser Analogie der »Ton-Höhe«, welche recht 
verschiedene Formen annehmen kann, etwa wie folgt: 


a) hoch — tief (im Raume) —=hoch — tief (am Tone), 
auf — ab — höher — tiefer; 
ß) Linie = Tonfolge, 
Horizontale — Tondauer (Tongleichheit), 
Wellenlinie — Triller oder Bebung. 


Soviel den ersten Entsprechungsgrundsatz (»a«) angeht, drückt er sich ja 
schon in den alten Akzenten aus, und diese sind das unmittelbare Modell 
der Neumen. Die Grundformen der Akzente (/, \, A) bleiben in den Neumen 
erhalten, werden aber weiter zu Gruppen verkoppelt, die, ihrer Form nach, 
anschaulich, visuell benannt sind. Die Form der neuen Gruppenzeichen 
wiederum ist eine augenmäßige Projektion des melodischen Schnörkels, den 
jeweils ein Zeichen vorstellt. So können die lateinischen Namen der Neumen- 
zeichen manchmal ebensogut auf das Schriftzeichen wie auf die Hervor- 
bringung des Tones bezogen oder zurückgeführt werden; so z. B. »torculuss, 
d. i. Verrenkung: /‘, ein Empor und Zurück der Stimme; »scandicuss, d.i. 
Steigung: /, drei aufsteigende Töne; »porrectug«, d. i. der Langgestreckte: 
eine viertönige Gruppe; — wenn auch natürlich rein optische Benennungen 
vorherrschen, z. B.: »virga« — Stab / ; »pes« — Kralle /; »flexa« — Biegung; 
»clivise — Hügel oder Böschung: N; »sinuosus« — Wölbung, usw. Ein wei- 
teres Zeichen heißt »plicas, d.i. Falte: es ist ein Nachschlagszeichen mit 
Apostrophenform: ’; hier gelangt die optische Projektion des gesungenen 
Nachschlags im Namen des Zeichens sogar stärker zum Ausdruck als im 
Zeichen selbst. Ganz ähnlich wie mit diesen Neumenzeichen verhält es sich 
noch heute — was die Formen, nicht mehr die Namen anlangt — mit unseren 
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Triller-, Doppelschlag- und Mordentzeichen, in denen schon Hugo Riemann 
scharfblickend die »letzten Reste der Neumenschrift« erkannt hat. | 
Hier sei, nebenbei, wieder eine pädagogische Randbemerkung verstattet. Der 
musikhistorische Unterricht hätte da gerade von diesen Sachverhalten aus- 
zugehen: nicht leere und oft seltsame Namen auswendig lernen zu lassen 
samt ihrer unverstandenen musikalischen Bedeutung, sondern Wortsinn und 
psychologischen Sinn der Benennungen auseinander zu deuten und zu er- 
klären. (Dies wird heute, wie der Kenner weiß, noch überall verabsäumt.) — 


Gehen wir nun zu dem zweiten Entsprechungsgrundsatz (»#«) über, so ist 
dieser ja z. T. schon im ersten gegeben: die komplizierteren Kadenzschnörkel 
— also Tonfolgen — stellen sich in komplizierteren Linien dar. Die Ab- 
folge der melodischen Zeichen stellt sich dann als ein Gespinnst über dem 
Text des Gesanges dar, dessen Sinn eine anschauliche Darstellung des melo- 
dischen Profils ist. Das von der gewöhnlichen Schrift übernommene Prinzip 
der Umsetzung der zeitlichen Ausdehnung in die von links nach rechts ver- 
laufende Waagrechte ergibt ferner unmittelbar die Entsprechung zwischen 
Tondauer oder Tongleichheit und der Horizontalen. Das Bewegungsmoment 
in dieser Umsetzung wird in der gregorianischen Bezeichnung des Rezitations- 
tons (des Mitteltons der psalmodierenden Deklamation) als »tonus currens« 
gekennzeichnet; ist er doch tatsächlich die Achse, an der sich die Linie des 
liturgischen Gesangs entlangbewegt. Ursprünglich wurde in den lateinischen 
Neumen diese Andauer des Tons, die Tonwiederholung auf dem Rezitationston, 
durch wiederholte Punkte angezeigt, was ja bereits die Horizontale andeutet. 
Bildhafter sind in dieser Hinsicht die byzantinischen Neumen, die hierfür 
nicht Punkte, sondern Striche setzen (das »Ison«), aus deren Verbindung die 
Horizontale sich ganz von selbst ergibt. Vorgebildet ist dies schon in dem 
rhythmischen Akzent der Griechen, dem »Longus«: ”, der ja auch schon 
ein Aushalten des Tons oder des Vokals auf gleicher Tonhöhe bedeutet und 
in dieser Bedeutung bekanntlich noch heute gebraucht wird (in der Vers- 
lehre); in den älteren Neumen heißt er »virga jacens« (liegender Stab) und 
bedeutet ebenfalls einen Längenwert. Eine weitere Modifikation dieses selben 
Grundprinzips ist die Entsprechung zwischen Triller oder Bebung und Wellen- 
linie (»ßs), die schon in dem sogannten »Pluta-Akzent« der Inder, wie auch 
in den Tremolo-Zeichen der Hebräer, Griechen, Armenier und Lateiner ge- 
geben ist, welche insgesamt identisch sind, ohne daß von einer unmittel- 
baren Beeinflussung des einen durch das andere die Rede sein könnte. Als 
lateinische Neume heißt es »quilismas oder »tremula«; es war ursprünglich 
ein Bebungszeichen, verwandelte sich aber später (im 14. Jahrhundert) in 
einen Intervalltriller, d.h. aus der Tonstärkenschwankung in eine Tonhöhen- 
schwankung. »Seine Gestalt ist seiner Ausführung nachgebildet«!), d.h. der 


Handbewegung des Dirigenten in der Cheironomie, z. B.: 4 . Beides: die 
Wellenbewegung der Hand des Dirigenten in der Luft und des Schreibers 


Bm a nn nn Dur aan Se A Fe Er A EI 


!) Peter Wagner: Neumenkunde?, Leipzig 1912, S. 18. 
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auf dem Papier ist nichts weiter als wieder eine Projektion des physiolo- 
_ gischen Bewegungsvorgangs im Kehlkopf nach außen. — Übrigens finden 
sich auch unter den byzantinischen und altrussischen Neumen Vibrato-Be- 

"zeichnungen wie »Rüttelpfeil« und »Schaukelzeichens, die ebenfalls diese 

‚zweite Form der Verräumlichung der Töne zum Ausdruck bringen. 

- Letzte Konsequenz der Gleichung »Tongleichheit = Horizontale« ist schließlich 
_ die sogenannte Diastematie, d.h. die Einführung durchgezogener Längs- 
achsen (erst einer, dann mehrerer), an denen entlang sich das Melodieprofil 

‚gruppiert. Nach einer Hypothese von Peter Wagner steht die Diastematie 

schon zu allem Anfang der Neumengeschichte, mit bloß geritzten Linien, 

die in den alten Handschriften nicht mehr erkennbar seien. Nachweisbar 
ist sie indes erst von der Jahrtausendwende an, wo farbig ausgezogene Linien 
in Gebrauch kommen. Diese Linien stellen bestimmte absolute Tonhöhen 
vor, die zu ihrem Beginn meist durch ein Buchstabenzeichen angezeigt sind; 
hieraus entstehen die Notenschlüssel, aus den Längslinien aber das Fünf- 

Linien-System unsrer modernen Notenschrift. 

Alles in allem lassen sich drei große Entwicklungsstufen des Neumenbildes 

festhalten: 

1. Einzelne, an sich die Tonbewegung nachzeichnende Linienzeichen in einer 
Reihe, ohne relative Anordnung zueinander, also ohne ein Gesamtbild 
zu ergeben (insbesondere deutsche Neumation'); 

+2. dieselben Zeichen unter einander in verschiedener Höhe und Tiefe zu 
| einem Gesamtbild geordnet (südfranzösische Neumation?); 

3. dasselbe an Hand einer oder mehrerer (durchgezogener) Längsachsen: Dia- 
stematie°). 

Zugleich setzt eine allmähliche Rückbildung der Bildhaftigkeit des einzelnen 
Zeichens ein: eine Verschiebung der Bildhaftigkeit in die Anordnung, das 
Gesamtbild, das System. 
Während also in den beiden ersten Stadien das Interesse an der reinen An- 
schaulichkeit des Auf und Ab der Töne (»a«) vorwiegt, ohne Bedürfnis 
nach genauer Festlegung seiner Ausmaße (d. h. der Intervalle), hält die Dia- 
stematie vor allem auch die Tongleichheit (die Horizontale, »#«) fest und 
bildet dadurch ein System von Fächern heraus, in denen nicht sosehr die 
Richtung als vielmehr der Raumabstand, die Größe des Intervalls, zur An- 
schauung gelangt. Die Richtung der Fortschreitung von Ton zu Ton nun- 
mehr noch durch das einzelne Zeichen anzuzeigen, erübrigt sich. Die 
akzentförmigen »Strich-< und »Hakenneumen« werden daher von der soge- 
nannten Quadratur abgelöst, d. h. von einer Schreibweise, welche die Noten- 
zeichen mit viereckigen Köpfen ausstattet; und zugleich werden die Gruppen- 
zeichen der Neumen mehr und mehr in Einzelzeichen aufgelöst: in Noten. 


1) Siehe z. B. bei Johannes Wolf: Handbuch der Notationskunde I, Leipzig 1913, Abbildung 
zu S. 80. 

2) Siehe z. B. bei Wolf Abbildung zu S. 123. 

3) Siehe z. B. bei Wolf Abbildung zu S. 134. 
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Der Höhepunkt der Anschaulichkeit fällt also auf den Beginn des dritten 
Stadiums, wo sowohl das Auf und Ab im einzelnen Zeichen als auch die 
Tongleichheit bildlich vorgezeichnet ist (»a« und »B«). Jenes (»««) erhält 
sich nach dem Trägheitsgesetz — durch Tradition — noch eine längere Zeit; 
dieses aber (»ß«) ist das Neue, worauf es nun ankommt: das Intervall-Emp- 
finden, das sich schließlich allein behauptet. 

Ein Ausdruck dieses reinen Abstandsempfindens ist auch die »Guidonische« 
Hand, die, später fälschlich dem Guido von Arrezzo zugeschrieben, jeden- 
falls seiner Schule entstammt und bald nach ihm (im 11. Jahrhundert) in 
Gebrauch kam. Ohne Rücksicht auf Oben und Unten wurden nach der 
Guidonischen Hand die Intervalle als räumliche Abstände — nach den Ge- 
lenken der Finger — gemerkt, was sicherlich auch seine Vorteile beim 
Intonieren haben mußte. 

Unsere heutige Notenschrift ist das Endergebnis der hiernach einsetzenden 
Verbegrifflichung und Erstarrung: die unmittelbar sinnliche Anschaulichkeit 
wird zugunsten größerer Exaktheit zurückgedrängt. Die eckigen Köpfe der 
Quadratur sind die Vorläufer unserer runden Notenköpfe; diese stellen kein 
Auf und Ab mehr dar, sondern einzelne Töne von der Höhe der Linie, auf 
der sie stehen. Waren die Neumen dynamisch, so sind die Noten — als solche 
— statisch; die Bewegung, ursprünglich der Schöpfer des Ganzen, schwebt 
zwischen ihnen, im System. Nur vereinzelte Zeichen, die heute als Abkür- 
zungen für typisch wiederkehrende Melodieschnörkel dienen — die Triller 
aller Art — sind, wie schon vorhin erwähnt, als Überreste der Neumen er- 
halten geblieben und ebenso unmittelbare Melodiezeichnungen wie einst 
diese. — 

Nun kommen wir noch auf ein anderes im Zusammenhang mit dem Farben- 
hören belangreiches Kapitel unserer Notationsgeschichte: auf den Gebrauch 
der Farbe in ihr. 

Solange die Stütze der Diastematie noch fehlt, geben die Neumen, ebenso 
wie die Akzente. nur relative Tonhöhen, nicht absolute, und auch die rela- 
tiven meist nur ungenau zu erkennen. Freilich müssen in diesen Zeiten für 
die Höhe der Intonation ganz bestimmte Konventionen allgemein gewesen 
sein, so wie auch bei den Akzenten Hochton und Tiefton meist festliegende 
Tonhöhen vorstellen. Durch die Einführung einer ersten Notenlinie wird 
diese Ausgangstonhöhe jedenfalls strenger festgelegt; durch Einführung wei- 
terer Linien werden dann auch die Schrittgrößen genau und augenfällig 
bemessen: daher der Name Diastematie (dıdornua —= Abstand, Intervall). Zur 
Unterscheidung dieser Linien griff man nun zu Farben. Die erste und ur- 
sprünglich einzige Notenlinie, nachweislich seit dem 10. Jahrhundert, war 
der »Naturton« f (d.h. der Ton, der in der Natur am meisten zu hören ist); 
man pflegte sie rot auszuziehen. Später, etwa im 11. Jahrhundert, kam dann 
eine zweite Linie, für c, dazu, die meist gelb, seltener grün war, ferner 
da und dort auch eine dritte oder sogar vierte, grüne Linie, für a oder 
auch d. Das Maximum an Linienfarbigkeit in unserer Notation stellt z.B. 
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eine Handschrift des 13. Jahrhunderts (aus dem Lacher Kodex) vor wie 


folgt‘): 


2 PETZNER Erlaäıs es ne. gelb 
3 - au \NÜÜNLÄNNÜÜÄNÜEENÄENNENNNE NUN ÄN NENNEN grün 
. BALLETT TTETTTTTTTEETTTTEITTTETTTTITTTTTTTTTTITTTTTT 27 

Be 7 A \NNVNNÜÜNNÜNNÜENTENNEENNENÜEN EUER NENNEN grün 


Nachdem späterhin die nur sehr selten so schön grünen, meist vielmehr 
schwarzen, oder auch bloß mit dem Griffel farblos eingeritzten Nebenlinien 
sich festzusetzen begonnen hatten, verlor sich die bunte Färbung der Haupt- 
linien nach und nach. Eine Zeit lang herrschte zwar, besonders in England, 
der Brauch, alle Linien rot auszuziehen; aber das schwarze Liniensystem von 
heute erlangte doch bald die Alleinherrschaft. 

Im ganzen erinnert diese offensichtlich technisch-zweckmäßige Verwendung 
der Farben an das vielleicht älteste bis heute bekannte Beispiel von Farben- 
hören: die altchinesische Zither »Tsche«, deren Griffbrettchen farbig waren, 
offenbar zu dem Zweck, um die Saiten sinnfällig voneinander zu unter- 
scheiden. In der Tat fehlt es auch bei uns im Mittelalter nicht an Ver- 
suchen, die Linienfarben zu mnemotechnischen und ähnlichen Zwecken aus- 
zuwerten. Ein um 1100 entstandener Traktat, die „Quaestiones in musicas, 
vermutlich von Rudolf von St. Trond, enthält »eine Tonschrift, bei der 
aus der Verbindung der Neumen mit einer farbigen Linie gleich auf die 
Tonart geschlossen werden kann. Für dorische Melodien ist diese Linie rot, 
für phrygische grün, für lydische gelb, für mixolydische purpurn«< (d. i. 
violett). Die Anregung hierzu geht indessen sogar in eine Zeit zurück, der 
die Liniendiastematie noch gar nicht bekannt war: schon die »Musica en- 
chiriadis« (um 900) erteilt nämlich den Rat, bei der Transposition einer 
Alleluiamelodie um mehrere Stufen die verschiedenen Melodiegestaltungen 
durch verschiedene Farben auszuzeichnen?). 

Die Linienfarben ihrerseits dürften von den Arabern übernommen sein und 
waren dort ursprünglich aus kosmologischen Zuordnungen begründet. Im 
Orient nämlich wurden von altersher die Hauptfarben den Tönen und beides 
den Gestirnen, den Weltrichtungen, den Jahreszeiten usw. zugeordnet, viel- 
fach vielleicht bloß deswegen, weil von ihnen allen je 4, oder je 7, oder 
kurzum eine gleiche Anzahl vorhanden waren. 

Ganz äußerlich muten nun die farbigen Einschläge in der Mensuralnotation 
ın, welche gegen Ausgang des Mittelalters die Neumenschrift ablöst, d. h., 
us dieser hervorgeht. Im 14. Jahrhundert dienten rote, in England vor- 
ibergehend auch blaue Mensuralnoten als Kennzeichnung metrischen Wech- 
sels, also in entschieden technisch bedingter Verwendung. Sehr selten war 
laneben eine andere, ähnliche Verwendungsart der notula rubra: zur Be- 
reichnung der kleinsten Notenwerte (Semiminima und Fusa). An diese far- 


) Wiedergegeben bei Joh. Wolf a. a. O. S. 134. 
Wolf .a.a. 0. S.139. 
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bigen Quantitätsbezeichnungen knüpft indessen eine der seltsamsten Speku- 
lationen an, die uns in der gesamten Geschiche des Farbenhörens begegnen. 
Ein anonymer englischer Traktat vom Beginn des 15. Jahrhunderts mit dem 
schon an sich merkwürdigen Titel »Distinctio inter colores musicales et 
Armorum Heroum« schlägt für die damals gebräuchlichen sechs Notenlängen 
sechs verschiedene Farben vor wie folgt: 


2 en (Maxima) golden 1 
1 wm (Longa), silbern 2 
= mm (Brevis) rot 3 
un % (Semibrevis) violettblau 4 
Sa Y (Minima) grün 5 
Yıs ; (Fusa) schwarz 6 


Diese sechs Entsprechungen sollen dann zu einer Art heraldischen Geheim- 
schrift dienen. Da, wie gesagt, eine gewisse Zeitspanne hindurch eine schwarz- 
rote, und gerade in England sogar eine schwarz-rot-blaue Notation herrschte, 
mag jener mönchische Anonymus dadurch angeregt worden sein, gewisser- 
maßen die Konsequenzen zu ziehen und sich eine Notation in ebenso vielen 
Farben auszudenken, als Notencharaktere vorhanden waren. 

Gegenüber diesem Höchstaufwand an Buntheit in der Notenschrift, wie er 
auch in anderer Hinsicht in England lokalisiert ist, hebt sich der europäische 
Osten durch seine unbunte Einstellung deutlich ab. Die altrussische Notation 
— die sogenannte Krjuki-Schrift — legt ihr Hauptaugenmerk mehr auf 
genaue Festhaltung des Rhythmus als auf die des melodischen Profils, kennt 
dementsprecheud, wie überhaupt die Kirchen des Ostens, bis heute kein 
Liniensystem — um wieviel weniger also Linienfarben! Vielmehr scheint 
in Rußland das unbunte Tönesehen besonders ausgeprägt: ein besonders 
lebhaftes Verhältnis zur Helligkeit der Töne. So unterschied die früh- 
russische Musiktheorie etwa ein halbes Jahrtausend hindurch, bis unmittelbar 
an die Tore der Neuzeit, ihre vier Tonlagen (von insgesamt nur 12 diato- 
nischen Stufen) mit folgenden interessanten Namen: 


——— un. 
ee me 


en ” nd 
einfaches — dunkles — helles — dreifach helles 
Gebiet. 


Der als so besonders licht bezeichnete letzte Bereich ist für ein primitives 
musikalisches Empfinden tatsächlich das Non plus ultra der Tonhöhe; wie 
er denn auch die obere Grenze des altgriechischen Tonsystems überschreitet 
und im westlichen Mittelalter zwar verwendet, aber als » superacut« bezeichnet 
wurde (durch Odo von Cluny). — Wenn also im Westen Europas Sinn für 
Melos mit buntem Tonsinn (dem Sinn für Tonfarbigkeit) sich in psychologisch 
adäquater Weise verbindet, so scheint im Osten der Musiksinn noch nicht 


über die vorwiegende Betonung des Rhythmischen und das unbunte Hellig- 
keitsempfinden hinausgekommen zu sein. — 
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ur Zusammenfassung ließe sich etwa so viel sagen'): 

Jnsere Notenschrift verdanken wir einer — in gewissen rasslichen und zeit- 
ichen Grenzen — allgemeinmenschlichen, d.h. gemeinverständlichen 
Weise, das Tongeschehen: ursprünglich die Stimmbewegung, die ihrerseits 
nit einer Kehlkopfbewegung verbunden ist, räumlich-visuell umzudenken. 
diese Projektion aus dem Klangraum in den Gesichtsraum ist in den An- 
ängen unserer Notenschrift durchaus allein bestimmend und wird erst an 
ler Wende zur Neuzeit von begrifflichen Momenten und dem notwendigen 
streben nach einer möglichst exakten Zeichensprache etwas zurückgedrängt 
der überdeckt. 

ich dieses Ursprungs unserer Notenschrift aus dem Tönesehen bewußt zu 
verden, ist auch musikpädagogisch von Wert. Besonders der historische 
Jnterricht iin dem so äußerst schwierigen und verworrenen Kapitel der Nota- 
ionsgeschichte (vor allem der Neumengeschichte) ist unbedingt auf eine 
rerständnisvolle Verfolgung und Klarlegung dieses Grundgedankens ange- 
viesen. Schließlich aber gewinnen wir hier auch Stützpunkte für die jungen 
3estrebungen um eine farbige Notenschrift, die also schon insofern nicht 
hne weiteres von der Hand zu weisen sind, als ältere Zeiten sich ebenfalls 
larin versucht und deutlich dazu hingeneigt haben. 


Zur Scordatura der Streichinstrumente, mit besonderer 


3erücksichtigung der Viola d’amore 
Von Elisabeth Lesser (Berlin) 


D: Begriff der Scordatura ist merkwürdigerweise den meisten Musikern, 
selbst Geigern, unbekannt, obwohl gerade die Neigung unserer Zeit zur 
Wiederbelebung und authentischen Wiedergabe alter Musik ihre Kenntnis 
roraussetzen sollte. Die Scordatura, zu deutsch »Verstimmung« der Instru- 
nente, wurde schon im 16. Jahrhundert bei den Lauten angewendet. Um 
lie Mitte des 17. bis ins 18. Jahrhundert finden wir sie bei den Streich- 
nstrumenten, vor allem bei der Violine und Viola d’amore. Heute wird 
nan die Scordatura nicht mehr wahllos anwenden; aber zahlreich genug 
ind die Fälle, in denen ein Musikstück in der Scordatura anders und besser 
lingt als auf dem Instrument mit Normalstimmung. 

Jie Scordatura besteht darin, daß einzelne Saiten oder auch alle »verstimmt«, 
las heißt auf eine andere als die normal übliche Tonhöhe gebracht werden; 
lie Musik wird aber so notiert, daß der Spieler sie auf einem Normalin- 
trument zu greifen glaubt, während er in Wirklichkeit infolge der Um- 
timmung andere Töne hervorbringt. Der Fall liegt ähnlich wie bei den 
ransponierenden Blasinstrumenten, deren Notierungsweise von dem produ- 


ierten Klang abweicht. 

III ET TEE en ner nr ee EEE BER ee 

) Weiteres Material und sämtliche Belege siehe in meiner Abhandlung »Das Doppelemp- 
finden im abendländischen Altertum und Mittelalter«, Arch. f. d. ges. Psychol. Bd. 80, 1931, 
S. 145 ff., übrigens auch in der Fortsetzung hierzu: » Renaissance- und Barock-Synästhesies, 
Deutsche Vierteljschr. f. Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte, Bd. 9, 1931, S. 573 iE 
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Die Gründe für die Anwendung der Scordatura waren verschiedene. Für 
die älteren Komponisten bis etwa 1690 wie Arnold, Schmelzer, Abel, Fischer, 
Hungar und andere mehr, zu deren Zeit die Spieltechnik noch nicht so gut 
ausgebildet war, wird wohl der Gedanke der zu erleichternden Technik leitend 
gewesen sein. Die Vorliebe, auf leeren Saiten zu spielen — etwas, was der 
Musiker von heute nach Möglichkeit vermeidet —, die allgemein geringe 
Kenntnis des Lagenspiels und die Erleichterung der Griffe in einer sonst 
schwierigen Tonart mag die Komponisten bewogen haben, dem Instrument: 
die betreffende Tonart in willkürlicher Anordnung der Intervalle als Grund- 
stimmung zu geben, die Musik aber für die wirkliche Normalstimmung zu 
notieren. Es sprach wohl auch der Grund mit, daß sie durch Verstimmung 
einzelner Saiten gewisse Doppelgriffe möglich machen wollten, die sie für 
das Stück brauchten. Interessant ist, was Quantz!) darüber schreibt: » Auf 
der Geige spieleten sie mehr harmonisch als melodisch. Sie setzeten viele 
Stücke, wozu die Violinen umgestimmet werden mußten. Die Seyten wurden 
nämlich, nach Anzeige des Komponisten, anstatt der Quinten, in Secunden, 
Terzen oder Quarten gestimmet; um die Accorde desto leichter zu haben: 
welches bei den Passagien eine nicht geringe Schwierigkeit verursachete.« 
Eine Ausnahme macht Biber, der König der Scordatura. Für ihn waren 
in erster Linie zweifellos nicht die obigen Gründe allein maßgebend, son- 
dern die veränderte Klangfarbe des Instrumentes. Er erkannte sehr wohl. 
daß ein Stück in c-moll auf einer Violine, die in c-moll gestimmt ist, ganz 


anders klingt als ein c-moll auf dem normal gestimmten Instrument. Biber. 
dem man ja als genialen Komponisten und Violinspieler überhaupt eine 
Sonderstellung einräumen muß, hat das Scordaturaspiel so raffiniert aus- 
gebaut, daß schon ein gewiegter Spieler dazu gehört, seine Sonaten zum Bei- 
spiel im Original zu spielen — trotz oder gerade wegen der mechanischen 
Notierungsweise. Ohne von den zahllosen Vorzeichen zu sprechen, die ja 
durch die veränderten halben und ganzen Töne notwendig sind, ist es z. B. 
für einen Menschen mit absolutem Tonbewußtsein immer wieder schwierig, 
andere Töne auf dem Instrument zu produzieren, als er nach dem Noten- 
bild erwartet. 

Die Stimmung bei Biber variiert von der verhältnismäßig geringen Ab- 
weichung von der Normalstimmung wie in der VI. Sonate (Denkmäler deı 
Tonkunst in Österreich, Bd. V, Nr. 2) gd’a’d”,in der nur die e’-Saite ver- 
ändert ist, über die verschiedensten Stimmungen wie ae’a’e”’ undae’a 
d” zu solchen wie h fis’ h’d”, as es’ g’ d”,c’f'a’c”,d’f'b’d" undc’ e 8 ch 
Die Komposition klingt in diesen Stimmungen durch die jeweils mitschwingen- 
den Obertöne zweifellos anders und besser. Aber es ist bei der praktischer 
Ausführung unmöglich, die Violine nach jedem Stück umzustimmen — die 
Sonaten 1—15 (Mysterien)?) sind verhältnismäßig kurze Stücke und müsser 
hintereinander gespielt werden — oder so viele verschieden gestimmte Vio- 


ET ER SIVEABITE BRASS TEEN ZI SUSI EN IT SEITTTTITT _ 


!) Versuch einer Anweisung, die Flöte traversiere zu spielen. Berlin, I. Fr. Voß 1752. 
°) Denkmäler d. Tonk. in Österreich, Bd. 12. 


? 
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inen bereit zu halten wie nötig wäre. Es wird also wohl im allgemeinen 
ierbei heute die Übertragung verwendet werden. Beim Vortrag einzelner 
tücke hingegen ist die Scordatura empfehlenswert, um den besonderen 
Xlangceharakter zur vollen Wirkung zu bringen. 

3ach, Händel und selbst Mozart in seiner »Sinfonie Concertante« für Vio- 
ine und Bratsche (Es-dur-Stimmung der Bratsche) wenden zwar die Um- 
timmung des Instrumentes an, erheben sie aber nirgends mehr zum Prinzip. 
Jagegen finden wir in der kleinen Schrift Dr. Karl Mendelssohn Bartholdys 
‚Goethe und Felix Mendelssohn Bartholdy« (Leipzig 1871, S. 25) einen Brief 
"elix Mendelssohns, der 1830 aus Paris schreibt: 

In der neulichen Sonntagsmusik bei Tremont hörte ich Urban Variationen 
uf der Bratsche spielen. Er stimmt sie anders wie die gewöhnlichen Brat- 
chen, nämlich fc,fc'). Das macht für einmal hören guten Effekt, aber 
:s ist doch eine schlechte Idee, denn nun verliert das Instrument die Tiefe 
ler Bratsche ohne die Höhe der Geige zu bekommen und ist offenbar nur 
ür F-dur und allenfalls C-dur praktikabel.« 

Die Scordatura Paganinis kann man eigentlich nicht als solche bezeichnen; 
lenn er stimmte alle vier Saiten der Violine um einen halben Ton höher, 
weil er in seiner Genialität gemerkt hatte, daß das Instrument besser klingt, 
wenn es höher gestimmt ist. Heute ist diese Frage nicht mehr akut, da der 
ıeutige Kammerton weit über den alten hinausgeht, von der Orchesterstimmung 
zanz zu schweigen; diese ist heute so hoch, daß die Holzbläser, selbst wenn sie 
zut eingespielt sind, im Vergleich zu den Streichern häufig zu tief erscheinen. 
Ähnlich ist es mit dem viel früheren Scordatura-Versuch des Italieners 
Marini (1629), der in dem Verstimmen und Zurückstimmen einer Saite während 
les Spiels besteht. Das e” wird nach c” heruntergestimmt, um mit dem 
Aufsetzen eines Fingers für die a’- und c’-Saite (e”) zugleich Terzenläufe 
bequem spielen zu können. Es kommen allerdings nur die kleinen Terzen 
n Frage. Diese Verstimmung einer Saite in einem Stück während des Spiels 
steht vereinzelt da?). 

Erwähnen möchte ich noch, daß bei Ensemblestücken mit Viola d’amore 
lie Violine sowohl wie der Baß (Cello) häufig in beliebigen Tonarten notiert 
werden, ihre Grundstimmung aber immer der Viola d’amore angepaßt ist°). 
Eine Scordatura der tieferen Violen-Instrumente ist sonst nicht bekannt, es 
sei denn, daß man eine Stelle aus der »Organographia« von Michael Prae- 


'orius?) zitieren will, die man allenfalls mit dem Begriff Scordatura in Ver- 

Eee Tre 2 7 It a 

) Es soll wohl heißen fc’ f’ c”. Urban, (richtig Christian Urhan) ausgezeichneter Bratschist 
an der Pariser Großen Oper, hat als erster die Viola d’amore nach ihrem allmählichen 
Verschwinden zu Ende des 18. Jahrhunderts wieder der Vergessenheit entrissen; Meyer- 
beer schrieb für ihn die Begleitung zur Arie des Raoul im ersten Akt der Hugenotten (1836). 

) s. Gustav Beckmann, »Das Violinspiel in Deutschland vor 1700«, Leipzig 1918, S. 24, 
auch Anmerkung, 

) Vgl. Milandre, »Methode facile pour la Viole d’amour«, Paris 1682, p. 1: »pour faire 
illusion sur l’espece de monotonie du ton«. 

) Syntagma Musicum II, Wolfenbüttel 1618, 5. 44. 
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bindung bringen könnte: »Die Violen de Gamba haben 6 Saiten / werden 
durch Quarten, vnd in der Mitten eine Tertz gestimmet / gleich wie die sechs 
Choerichte Lautten. Die Engelländer / wen sie alleine darmit etwas musi- 
ciren, so machen sie alles bißweilen vmb ein Quart, bißweilen auch eine 
Quint tieffer.« Ferner: „Vnd daß gibt in diesem Stimmwerck viel ein an- 
mutigere / prächtigere vnd herrlichere Harmonij, als wenn man im rechten 
Thon bleibet.« Weiter unten sagt er noch — und das scheint mir der Kern- 
punkt jeglicher Stimmung überhaupt: »Achte auch davor / es sey nicht groß 
dran gelegen / wie ein jeder ‘seine Geigen oder Violen stimmet / wenn er 
nur das seine just / rein vnd wol darauff praestiren kan«'). 1 
Ein besonderes Kapitel verdient die Scordatura bei der Viola d’amore. 
Wir müssen insofern einen Unterschied zwischen ihr und der Violine machen, 
als bei dieser die Notierung natürlich für die Original-Violine (g d’ a’ e”) 
gedacht ist, während allein das Instrument die Umstimmung erleidet. Bei 
der Viola d’amore können wir von einer Originalstimmung nicht sprechen, 
da die Stimmung keinen allgemein gültigen Regeln unterworfen war; jeder 
Spieler oder Theoretiker stellte eine eigene auf. So gab es deren zahllose. 
Als Normalstimmung können wir später allenfalls die seit Milandre gebräuch- 
lichste in D-dur annehmen. Die Notierung geschah aber fast ausnahmslos 
so, als ob das Musikstück für die Violine (Originalstimmung) geschrieben 
wäre. Dem Spieler war die Applicatur und das Notenbild der Violine ge- 
läufig, sodaß mit allen möglichen Hilfsmitteln, auf die ich später zurück- 
kommen werde, die Notierungsmöglichkeiten für die vier Violinsaiten der 
sechs- und siebensaitigen Viola d’amore dienstbar gemacht wurden. 


Da dieses Instrument heute wieder in Aufnahme gekommen, über seine 
Entwicklung aber wenig bekannt ist, ist es vielleicht angebracht, erst einige 
Worte darüber zu sagen. 

Wenn man die Resonanzsaiten für das Charakteristische der Viola d’amore 
hält — und das wird man wohl trotz zeitweilig wiederkehrender gegenteiliger 
Behauptungen tun müssen — so wird man England als Ursprungsland anzu- 
sehen haben, das bereits zu Anfang des 17. Jahrhunderts bei der Tenorform der 
Viola bastarda (einer Abart der Viola da Gamba) die im Orient schon lange ge- 
bräuchlichen Resonanzsaiten übernahm. Einige Beweise dafür seien angeführt. 
Praetorius sagt”): »Jetzo ist in Engelland noch etwas sonderbares darzu er- 
funden / daß vnter den rechten gemeinen sechs Saitten / noch acht andere 
Staelene vnd gedrehete Messings-Saitten / vff eim Messingen Steige (gleich 
die vff den Pandorren gebraucht werden) liegen / welche mit den Obersten 
gleich vnd gar rein eingestimmet werden müssen. Wenn nun der obersten 
dermern Saitten eine mit dem Finger oder Bogen gerühret wird / so reso- 
nirt die vnterste Messing- oder Staelene Saitten per consensum zugleich mit 


') Vgl. auch Johann Philipp Eisel, »Musicus autodidactuss, Erfurt 1738. Er sagt von deı 
Stimmung der Viola d’amour S. 36: »... Dem sey aber, wie es wolle, so überlasse eine: 


jeden vernünftigen Musiei judicio, welche Facon ihme am besten gefalle.« 
a Äh, Schi 
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zittern vnd tremuliren, also / daß die Liebligkeit der Harmony hierdurch 
gleichsam vermehret vnd erweitert wird.« 
Wenige Jahre später finden wir bei Francis Bacon (1561—1626) in seinem 
>Sylva Sylvarum« (erschienen 1627) folgende Stelle: 
»It was devised that a Vial should have a Lay of Wire Strings below, as 
elose to the Belly as a Lute: and then the Strings of Gut mounted upon 
a Bridge as in Ordinary Vials: To the end, that by this means, the upper 
Strings strucken, should make the lower resound by Sympathy and so make 
the Musick the better« y: 
Ähnlich berichtet John Playford’). Er führt die Erfindung der Resonanz- 
saiten auf Daniel Farunt‘) zurück, »a person of such Ingenuity for his se- 
veral Rare Inventions of Instruments ... and also of his last, which was a 
‘ Lyra Viol, to be strung with Lute Strings and Wire Strings, the one above the 
other...« Dann aber sagt er: »of this sort of Viols, I have seen many, 
but Time and Disuse had set them aside.« Ich werde später an diese Worte 
noch anknüpfen. 
Auch Mersenne‘) weist auf ein von den Engländern konstruiertes neues In- 
strument, eine Viole oder Lyra, das außer den sechs Saiten noch sechs andere 
aus »Erz« (aeneas) hätte, die mit dem Daumen berührt würden und mit den 
gestrichenen oberen erklängen. 
Er sowohl wie Praetorius meinen zweifellos nur die Viola bastarda°). 
“In Athanasius Kirchers »Musurgia universalis«®) findet sich eine ähnliche 
Stelle wie bei Mersenne, auf den er sich auch bezieht, sowie ein interessanter 
Hinweis auf ein von dem Italiener Giov. Battista Doni 1633 erfundenes In- 
strument, die »Lyra Barberina«, die ebenfalls ein doppeltes System von 
Saiten hatte, „una seria di corde di minugia e una di corde di metallo«’). 
Doni beansprucht die Entdeckung der doppelten Besaitung für sich, während 
Praetorius 13 Jahre früher bereits von der englischen Erfindung berichtet 
hatte (s. auch Vatielli S. 52). (Fortsetzung folgt.) 


2) Vgl. auch Georg Kinsky, »Katalog des Heyer-Museums in Cöln«, Köln 1912, S. 474, sowie 
Gerald R. Hayes, »Musical Instruments and their Music 1500—1750«, Oxford University 
Press, London 1930, S. 128. 

2) »Musicks Recreation on the Lyra Viol«, 1652. S. %uch Hayes a.a. O., S. 128 Anm. 

3) Gemeint ist Daniel Farrant, der um 1600 lebte. 

4) »Cogitata physico-mathematica«, Paris 1644, Liber IV, Monitum II, Kapitel »De novis In- 
strumentis Harmonicis«. 

5) Eugöne de Briequeville in seiner kleinen Abhandlung über die Viola d’amore (»La Viole 
d’Amours, Extrait de la »Gazette des Musiciens«, Paris 1908) — in der Annahme, beide 
könnten nur die Viola d’amore gemeint haben, obwohl sie das Wort nie erwähnen — sieht 
einen starken zeitlichen Widerspruch in den Schriften Praetorius’ und Mersennes einerseits 
und noch zu erwähnenden Aussprüchen von Playford, Evelyn, Dalyell andererseits, nach 
deren Berichten die Viola d’amore erst in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts oder noch 
später auftauchte. Vgl. auch Rühlmann, »Geschichte der Bogeninstrumente«, Braun- 
schweig 1882. 


6) Romae 1650, I, 486. 
?) Vgl. F. Vatielli, »La Lyra Barberina di G. B. Doni«, Pesaro 1908. 
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MISCELLANEA 


La chanson populaire en Colombie 


wand il s’agit d’un sujet aussi vaste et aussi peu exploire que la musique 

des chansons d’un pays comme la Colombie, il est impossible d’en faire 
la synthöse en un seul article. e ; 
On remarque avant tout que les differences g&ographiques et ethniques ont 
toujours exerc une certaine influence sur le developement de notre musique 
populaire. Par exemple, dans les vall&es situses pres des grands fleuves, 
la oü le climat est ardent et provoque la suffocadion, l’expression musicale 
est bien differente de celle des regions plac&es sur les versants des cordil- 
löres, entre 1.000 et 3.000 mts. d’altitude, oü le climat est agreable et le 
poumon libre. } 
Quand on entend quelque phrase d’une chanson des contrees situees dans 
les grandes montagnes, entre 3.000 et 4.000 mts. on se rend compte de suite 
que la musique et les principes rythmiques employ£s par les habitants de ces 
villages de la Colombie ont des accents, des qualites et des nuances tout 
a fait distinets de ceux des plaines. 


Dans l’interieur de la R&publique, les chanson ont une me&lancolie profonde 


et expriment avec un art saisissant les sentiments intimes et delicats par 
des complaintes amoureuses dont l’&motion se reflete d’une fagon typique. 
Par contre, les chanson des departements qui forment la cöte atlantique 
ont toujours des accents vifs, joyeux et vigoureux. On emploie tr&s souvent 
la syncope et les phrases finissent presque toujours par un temps fort. Dans 
quelques autres departements, les chansons sont gracieuses, spirituelles et 
souvent satyriques et humoristiques, selon le village oü on les chante. 
Au point de vue musical, les chansons de la cöte sont inferieures aux autres. 
Cette difference provient d’un detail: la culture musicale est plus developpe&e 
a l’interieur. La, on remarque que tout le monde chante et fait de la musique. 
Il est curieux de voir les paysans retournant chez eux, fatigu&s par les 
travaux penibles de la journee munis de leur «tiple» ou de «bandola» (in- 
struments musicaux typiques) jouant et chantant les chansons les plus &mou- 
vantes et le plus tendres. 

Les genres de chansons colombiennes sont divers: les chants scolaires, com- 
prenant une nombreuse collection de chants nationaux et patriotiques; les 
hymnes, les marches; les chansons langoureuses pleines de doux sentiments, 
dont le rythme est celui du pasillo ou de la danza, avec des ritournelles ou 
des intermedes Ex&cutes sur le tiple; le genre satyrique plein de details 
provoquant le rire; les chansons descriptives refletant les traits caracte- 
ristiques du peuble colombien: ardeur religieuse, elan satyrique, desir amon- 
reux, noblesse eu c&ur et fiert& de caractere. 

Il y a d’autres genres de chansons employes surtout par les habitants de 
la cöte. G’est une espece de refrain de chanson, sans accompagnement dont 
une voix poignante lance generalement les courtes me&lodies alors que le 
ch&ur repond de suite en scandant le rythme par des coups formidables 
donnes sur des instruments a percussion. Il y a aussi des parodies curieuses 
chantees par plusieurs voix, especes de chansons narratives ou dramatiques, 
productions populaires dont la musique et les paroles ne manquent pas de 
gräce mais dont la technique et les id&es poetiques sont nöcessairement trös 
simples et peu varices. Ces pantomimes, m&lodrames et scönes det ballets 
primitifs sont chantes a l’epoque du carnaval. 


ge 
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_ Nous avons aussi les chansons militaires des vieux serviteurs de la patrie. 
' Elles sont souvent bizarres mais d’une ardeur patriotique intense. 

' Tous les ans, & l’occasion des f&tes populaires (chaque village de Colombie 
_ fete le patron dont il porte le nom), on entend des chansons nouvelles qui 
viennent du c&ur du peuple. Merveilleux spectacle celui que presentent les 
paysans reunis en groupes joyeux et bruyants sur la place publique, pres 
de l’eglise, emplissant les airs de melodies nouvelles oü le peuple deploie 
tout son lyrisme. Ces chansons ont de la couleur typique, de la variete 
exquise et de la gräce naturelle s’adaptant toujours a la situation dramatique. 
Les voix principales du village, comme il est naturel, sont mises au premier 
plan. Apres suivent les autres qui, ä qui mieux mieux, montrent leurs 
facultes musicales. Le petit orchestre est trait& d’une maniere simple mais 
delicate. Cette musique pleure, chante et rit. 

Ainsi se manifestent les charmes de l’äme du peuple en ces moments oü 
fleurit la spontaneite native et la gait& de ce grand enfant. 


Laute- und Gitarrehandschriften in Kopenhagen 
Von Hans Neemann (Berlin) 


Bei wiederholtem Aufenthalt in Kopenhagen von mir vorgenommene Forschungen nach alten 

Handschriften für Laute und Gitarre zeitigten verschiedene neue Feststellungen. In der Kgl. 

Bibliothek konnten nach einem dort angelegten Sachkatalog für Gitarre und Laute (in Kartothek) 

einige Manuskripte überprüft werden. Im Thorwaldsen-Museum entdeckte ich ferner einige 

augenscheinlich ganz unbekannte Gitarrehandschriften aus Thorwaldsens Besitz. 

Der in der Kgl. Bibliothek befindliche Katalog soll die dort befindlichen handschriftlichen Laute- 
= und Gitarretabulaturen enthalten. Leider aber dürfte dem Bearbeiter eine eingehende Sach- 
__ kenntnis abgegangen sein, denn nur so wäre es zu verstehen, daß jedes Manuskript als für Laute 

oder Gitarre, ohne strenge Unterscheidung der beiden Instrumente und ihrer verschiedenen 

Literatur voneinander, bezeichnet wurde. Ferner sind irrtümlich auch zwei handschriftliche 

Orgeltabulaturen als Lauten- bzw. Gitarretabulaturen katalogisiert. Ich will die Frage offen 

lassen, ob dieser Katalog schon vollständig ist oder ob vielleicht die Kgl. Bibliothek zu Kopen- 

hagen noch weitere, bisher nicht katalogisierte handschriftliche Tabulaturen für Laute und 

Gitarre besitzt. Hier sollen nur die mir auf Grund dieses Kataloges erreichbar gewesenen Hand- 

schriften, mit den notwendigen Berichtigungen, aufgeführt werden. 


A. Handschriften im Besitze der Kgl. Bibliothek 


I. Für Laute: 

Ms. Thott 811, 4°. Lantenbuch des Peter Fabritius zu Rostock (Mcklbg.) in deutscher Lauten- 
tabulatur. Als weitere frühere Besitzer sind mehrfach vermerkt: »Jacoby Erasmi Ripensis 
Anno 1659 L« und »Nicolay Erasmy Rip:«. 

Der sehr umfangreiche Band enthält Stücke für Laute solo und Lieder mit Lautenbegleitung 

(in Tabulatur) in sehr großer Zahl. Dieses bekanntere Werk wurde in einer Studie von Joh. 

Bolte im » Jahrbuch des Vereins für niederdeutsche Sprachforschung« (1887) behandelt. 


II. Für Gitarre: 

Ms. Gl. kgl. Saml. 377, fol. — Eine Sammlung von Tabulaturen für die Schörige Gitarre in 19 Hef- 
ten, aus dem 18. Jahrhundert stammend. Sie enthält Arrangements von geistlichen Liedern, 
Suiten und andere Solostücke als Originalkompositionen von Nathanael Diesel »Könjgl. 
Lautenist«. »Enkelte tilegnet Charlotte Amalie« (Kgl. Prinzessin). 

Diese 19 Hefte sind mit den Buchstaben a—t bezeichnet; die Nummerierung wie folgt ist von mir 

eingesetzt, da einzelne Buchstaben sich wiederholen. 4 stärkere Hefte (Nr. 1, 3, 13, 15) haben 

ein Vorsatzblatt mit bunt gemalter Krone und Monogramm CA. 
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Nr. 1 (a) enthält Sonaten und Suiten (Git.-Tab.); anonym. 

Nr. 2(b) Geistl. Lieder für Klavier (im Sopran- u. Baßschlüssel mit beziff. Baß); anonym. 

Nr. 3 (c) Geistl. Lieder, Tanzsätze und Sonaten (Git.-Tab.); anonym. 

Nr. 4(d) »Sept Pieces Solo de la Guitare Premiere«, dediciert der Prinzessin Charlotte Amalie 
von Nath. Diesel. Hierzu gehört wohl Nr. 18 als zweiter Gitarrepart. 

Nr. 5(e) Partitur einer anonymen Kantate. (Keine Tabulatur). 

Nr. 6 (b?) Suite G-dur; anonym. Accompagnement für »Basso« (im Baßschlüssel notiert). 

Nr. 7 (g) Arien von (Nathanael) Diesel. Accompagnement für Gitarre oder Cembalo (in Tabulatur 
und Baßnoten). 

Nr. 8 (h) Geistl. Lieder von Nath. Diesel (mit Tabulatur und vollständigen Texten). 

Nr. 9 (i) Aria »Caro vieni al mio«; anonym. In Tabulatur als Gitarresolo mit Variationen. 

Nr. 10 (k) und Nr. 11 (l) Suite C-dur für 2 Gitarren (Tab.); anonym. k) enthält den Part für 
I. Gitarre, I) den für II. Git. 

Nr. 12 (m) Geistl. Lieder »de la Guittarre«; anonym, (Tab.). 

Nr. 12 (n) 100 Tanz- und Charakterstücke für Gitarre (Tab.); anonym. 

Nr. 14 (0) 24 Geistl. Lieder, für Gitarre gesetzt durch N. »Diessel« (Tab.). 

Nr. 15 (p) Anonyme Solostücke für Gitarre (Tab.), darunter eine »Sonata« in 6 Sätzen. 

Nr. 16 (q) Suite C-dur für Gitarre (Tab.) »par Diessel«. 

Nr. 17 (r) »Menuetes Solo«, Aria A-dur und 2 Suiten G-dur für Gitarre (Tab.); anonym. 

Nr. 18 (s) »Piessos Solo de la Guittarre accomp. Le Basso« (Tab.); anonym. 

Nr. 19 (t) Geistl. Lieder »nach der Guittarre übersetzt v. N. Diesel, Königl. Lautenist« (In Tab.). 


Ms. Ny kgl. Saml. 110, fol. — Eine Sammlung von Tabulaturen für die 5chörige Gitarre in 
14 Heften, wie das vorhergehende Ms. größtenteils von dem Lautenisten Nath. Diesel 
(18. Jahrhundert). Hierbei sind die Hefte durch Ziffern bezeichnet. 

Nr. 1. 6 Suiten für 2 Gitarren (Tab.) »par Diessel«. Zwei Stimmhefte für »Guittare Premiere« und 
»Accompagnement«. 

Nr. 2. Suite D-moll von Diesel. Drei Stimmen: a) Guit. Premiere (Tab.); b) Guit. Accomp. 
(Tab.); c) Accomp. mit beziff. Baß für Cembalo. 

Nr. 3. 2 Soli (Suiten) für Gitarre von N. Diesel (Tab.). 

Nr. 4. 3 Suiten für Gitarre (Tab.); anonym. 

Nr. 5 (eigentlich als Nr. 6 bezeichnet). 1 Suite C-dur für 2 Gitarren (Tab.); anonym. 2 Stimmen. 

Nr. 6. 12 Suiten von »Schickard« und 13 Suiten von N. Diesel für Gitarre (Tab.); in festem Papp- 
einband mit Lederrücken. 

Nr. 7. Menuette von »Diesel« für Gitarre (Tab.). 

Nr. 8. 7 Suiten von Diesel für Gitarre (Tab.). 

Nr. 9. Verschiedene Tanzsätze, teils mit Variationen, für 2 Gitarren (Tab.); anonym; In 2 Stimmen 

Nr. 10. 3 Suiten für 2 Gitarren (Tab.); anonym. 2 Stimmhefte. 

Nr. 11. Solostücke für Gitarre (Tab.) von »N. D.« (Nath. Diesel). 

Nr. 12. Italien. Arien für Gitarre solo (Tab.); anonym. 

Nr. 13. Gitarrebegleitungen von Arien; anonym. (Nur Tab.). 

Nr. 14. Suite D-moll für Gitarre von Diesel (Tab.). 


Diese beiden vorstehenden Manuskripte (Gl. kgl. Saml. 377 und Ny kgl. Saml. 110) in Sammel- 
mappen stammen wahrscheinlich von der Hand des allgemein unbekannten Lautenisten Natha- 
nael Diesel, der am dänischen Hofe wirkte. Lediglich wohl die Suiten von dem gleichfalls un- 
bekannten »Schickard« (Ny kgl. Saml. 110, Nr. 6) sind von anderer Hand geschrieben. Beide 


werden wohl Deutsche gewesen sein. Die so zahlreichen Werke für Gitarre solo oder für 2 Gi- 
tarren sind sehr bedeutungsvoll. 


Ms. 1879. 4°. — Eine anonyme französ. Gitarrentabulatur für 5chörige Gitarre. Enthaltend 
eine Anzahl von Solosätzen verschiedener Art. Dieses Manuskript ist also keine Lauten- 
tabulatur! Die Einordnung von J. Wolf (Notationskunde II, Leipzig 1919, S. 103) unter die 
Handschriften in französ. Lautentabulatur entbehrt der Richtigkeit. 
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II. Für Orgel (oder Klavier): 


Nachstehende beiden Handschriften sind im Sachkatalog für Laute- und Gitarretabulaturen 
fälschlich als Kompositionen für die Laute bezeichnet. Die Werke sind nicht in deutscher Lauten- 
tabulatur, sondern in deutscher Orgeltabulatur notiert. Eine Berichtigung scheint daher 
wünschenswert. 
Ms. Thott 292, 8°. — Tabulaturbuch der Christiana Charlotte Amalia Trölle, datiert: Preetz 
 d. 23. February Anno 1702. — Es enthält zumeist Tänze (Men. Passep. Mars Rigaud. usw.), 
daneben aber auch viele deutsche Choräle; in deutscher Orgeltabulatur. 
Ms. Gl. kgl. Saml. 376, fol. — Anonymes Tabulaturbuch des 17. Jahrhunderts. Ein Stück ist 
datiert: »1626, 3. Jan.«. — Das 34 Blätter umfassende Buch enthält Psalmen, Tänze und a 
in deutscher Orgeltabulatur. Der Titel des ersten Stückes lautet »Präludium ex clave 6. „A 
Org::«, ist also ausdrücklich für Orgel bestimmt. 


B. Handschriften im Besitze des Thorwaldsen-Museum 

Die nachstehenden drei Handschriften sind der Forschung wohl gänzlich entgangen, jedenfalls 

ist mir keine Notiz hierüber bekannt. Thorwaldsen, der große dänische Bildhauer, war bekannt- 

lich auch ein großer Liebhaber der Musik und wird wahrscheinlich in Italien zum Gitarrespiel 
gekommen sein. Die in seinem Nachlaß gefundenen Handschriften sind italienischen Ursprungs 
und enthalten auch vornehmlich Werke von Italienern. — Eine genaue Beschreibung möge folgen: 

1. Ein Notenbuch in Pappeinband; 30 Blätter. Format 16 x 11,5 cm quer. Sinfonien für Violine 
und Gitarre »Per uso di B. Thorwaldsen«. Das Werk enthält nur die Violinstimme, die ge- 
sonderte Gitarrestimme ist wohl verschollen. Da neben dem Titel der einzelnen Werke der 
Vermerk: »Violino primo« steht, dürfte bei diesen auch noch die 2. Violinstimme fehlen. 
Inhalt: Sinfonia del Sigr. Maestro Gietro Guglielmi (C-dur); Sinfonia del Sigr. Guiseppe 
Gazaniga (D-dur); Sinfonia del Sigr. Giuseppe Mosca (D-dur); Sinfonia del Sigre Cristoforo 
Gluch (C-dur); Sinfonia del Sigre Domenico Cimarosa (D-dur); Sinfonia del Sigr. Sebastino 
Nardini (? = Name undeutlich, könnte als »Nasolini« gelesen werden) (D-dur). 

2. Uneingebundene Handschrift von 8 Blättern. Format 22 x 29 cm quer. Enthält 2 Duette 
mit Gitarrebegleitung. Das erste Werk ist betitelt: »Vera un Certo giovanotto / Duetto/ del 
Mro. Pietro Carlo Guglielmi / Par Chitarra Francese / Per uso di B. Thorwaldsen«. Oben links 
steht »Carnevale 17994 und oben rechts »Teatro Alibertie. Das zweite Werk betitelt sich: 
»Vederto sol bramo / Duetto del / Sigr. Ferdinando Sor«. Obenlinks steht »Nell’Autunno 1801« 
und oben rechts »Teatro Valli«. 

3. Uneingebundene Handschrift. 140 Seiten. Format 22 x 29 cm quer. Die erste Seite trägt 

den Titel: »Minuen / Par Ghitarra Francese /di Nicola Boccominia« und von anderer Hand 
den Nachsatz: »Per uso di B. Thorwaldsen«. Die Handschrift enthält: 
3 Stücke für 2 Gitarren, ferner unbetitelt 5 Soli, 1 Lied, 2 Duos für Violine und Gitarre, 
3 Duette, alles anonym. Bei einer Anzahl weiterer Solostücke sind als Komponisten genannt: 
Giuseppe Pasquoli; Nardini, Fabricatore, Moretti, Agostino Accorimboni, Camillo Aureli 
und Carulli. Letzterer Name ist am häufigsten vertreten und zwar müssen wir unterscheiden 
zwischen dem »Ferdinando Carulli« (auch Carullo geschrieben), der meist nur mit Zunamen, 
aber auch als »Celebre Maestro Carullo« bezeichnet ist, und einem »Raff! Carullo«. 

Die Handschriften 2) und 3) sind bedentungsvoll, weil sie viel bisher unbekannte Spielliteratur 

aus der Blütezeit der Gitarre nach 1800 enthalten. 


IUDICIA DE NOVIS LIBRIS 


SCHEMANN, LUDWIG — MARTIN PLÜDDEMANN UND DIE DEUTSCHE BALLADE. 

8°. 169 S. „Deutsche Musikbücherei“ Bd 57. Regensburg (1930), Gustav Bosse. 
In diesem Bändchen wird von neuem der Versuch unternommen für Martin Plüddemann, den 
mehr fruchtbaren als erfolgreichen Balladenkomponisten, eine Lanze zu brechen, nachdem 
das kleine, gerade wegen seines vorsichtigen Urteils verdienstvolle Büchlein von Richard Batka 
»Martin Plüddemann und seine Balladen«, das kurz vor Plüddemanns Tode erschien, längst aus 
dem Handel verschwunden und damit weiteren Kreisen nur schwer erreichbar geworden ist. 
Schemann, der ebenso wie Batka zu Plüddemann noch in nahen persönlichen Beziehungen 
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gestanden hat, entwirft hier ein Bild von dem Leben und Wirken dieses auf Loewe fußenden 


und von Wagners Kunstanschauung stark beeinflußten Balladensängers, dem man eine mitunter 
geradezu fanatische Liebe zum Gegenstand sicherlich nicht wird absprechen können, das aber 


doch in seiner Einseitigkeit und starken Subjektivität des Urteils näherer Nachprüfung nicht 
in allen Einzelheiten standhalten dürfte. Die Betrachtungsweise dreht sich ausschließlich um 
die beiden Pole Loewe-Plüddemann, wobei Plüddemanns Vorläufer ein besonderes Kapitel . 
gewidmet wird, das, mehr noch vielleicht als die übrigen Partien des Schriftchens, zu Über- 


treibungen neigt und auch nicht immer frei ist von einander widersprechenden Behauptungen. 
Mit großer Wärme setzt sich der Verfasser für die Wiederbelebung der Kunst Plüddemanns ein, 
ohne daß wir freilich seine weitgehenden Hoffnungen in dieser Richtung zu teilen vermöchten. 
Willkommene Beigaben bilden Auszüg® ‘aus Plüddemanns kunsttheoretischen Schriften, die 
größtenteils in Zeitschriften zerstreut erschienen sind, sowie die Mitteilung einer größeren Anzahl 
von Briefen an den Verfasser. Wilhelm Krabbe. 


SCHULTZ, HELMUT — JOHANN VESQUE VON PÜTTLINGEN. 1803—1883. 8°. 286 S. 

»Forschungsarbeiten des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universität Leipzig« 

Bd 1. Regensburg (1930), Gustav Bosse. 
Eine ebenso inhaltreiche wie anregend geschriebene Studie, die überraschende Entdeckung 
dieses als Jurist und Diplomat gleich angesehenen Musikdilettanten und Heinekomponisten 
par excellence im Wien der Biedermeierzeit. Das Buch gliedert sich in 4 Abschnitte: im ersten 
wird »Vesque der Mensch und Jurist« geschildert, weiter wird auf die »peripheren Werke«, nament- 
lich seine Opern ausführlicher eingegangen, wobei Verf. freilich hinsichtlich der letzteren zu dem 
Urteil gelangt, daß von einem eigentlichen Opernideal bei Vesque (der sich als Komponist Hoven 
nennt) nicht wohl die Rede sein könne, daß sein Schaffen auf diesem Gebiet vielmehr im wesent- 
lichen von äußeren Triebfedern abhängig sei, und es infolgedessen zu einer einheitlichen, in sich 
geschlossenen Leistung hier nicht kommt. Dem Liedschaffen des Vor- und Nachmärz ist der 
3. und 4. Abschnitt gewidmet; hier liegt der Schwerpunkt der Darstellung, gipfelnd in der Charak- 
terisierung des großen Heinewerkes. Dem Einfluß Schuberts auf den jungen Komponisten und 
Sänger, der dem großen Meister noch mehrfach näher treten durfte, wird besonders in den Salis- 
Liedern mit liebevollem Verständnis nachgespürt. Die Entwicklung von einer mehr floskelhaften, 
modischen, durch die Textwahl aus heimisch-österreichischen Dichtern wohl stark mitbedingten 
Schreibweise zu dem mehr realistischen Stil des Nachmärz, der auch Schumanns Einfluß nicht 
verleugnet, wird aufgezeigt, die Bevorzugung zyklenhafter Liedstoffe verständlich gemacht und 
namentlich in ihren humoristischen Elementen gleichsam als Vorstufe gewertet für den Zyklus, 
der vor allem Hovens Ruhm begründete: Heines »Heimkehr« mit seinen 88 Nummern, die 
1851 in der Österreichischen Staatsdruckerei auf Kosten des Komponisten gedruckt wurden und 
heute eine bibliographische Seltenheit bilden. In enger Anlehnung an diesen Zyklus wird Hovens 
Verhältnis zu Heine gewürdigt; entsprechend der literarischen Gliederung wird der ganze Stoff 
in 4 Abschnitte zerlegt; und jede dieser Gruppen an Hand zahlreicher Notenbeispiele außerordent- 
lich anschaulich charakterisiert: das sentimentale Heinelied wird unterschieden vom tragischen, 
weiter vom Scherzlied und schließlich von dem besonders interessanten ironischen Heinelied, 
das in seiner Technik sehr fein analysiert wird (hier wird vor allem auf die Bedeutung des musi- 
kalischen Zitats hingewiesen!). Zweifellos prägt sich Hovens Eigenart in diesem Zyklus am 
schärfsten aus: seine Kunst ist nur denkbar im Rahmen jener biedermeierlichen Gesellschaft, 
die so reich war an Talenten nichtalltäglicher Prägung. Der Heinezyklus wird gewertet als eine 
Art zweckbestimmter Gesellschaftsmusik, die nur in dem gesellschaftlich umgrenzten Kreis der 
damaligen Zeit Daseinsberechtigung hat. Dieser Zyklus ganz besonders läßt Hoven als den 
»Typus des mit seinem Werk im Wechselverhältnis eng verbundenen Künstlers« erkennen, dessen 
Werk mit dem Vortrag durch den Schöpfer steht und fällt. Und so erklärt es sich auch, daß 
dem Schaffen Hovens nachhaltiger Erfolg nicht beschieden sein konnte: sein an Umfang recht 
beträchtliches Werk (der bibliographische Anhang der vorliegenden Schrift umfaßt nahezu 
20 Seiten) mußte mit ihm selbst ins Grab sinken. — Trotz der Fülle von Notenbeispielen, die 
die sehr eindringenden Ausführungen in dankenswerter Weise erläutern und beleben, wird man 
den in Aussicht gestellten Beispielband mit Spannung erwarten dürfen, Wilhelm Krabbe. 
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Alphabetischer Jahreskatalog der Berliner Titeldrucke. 1931, A—K. L—Z. Berlin: [Preußi- 
sche] Staatsbibliothek 1932. (Berliner Titeldrucke. 1931, Alph. Jahreskatalog.) 2°. 684 p., 
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u. Leipzig 1932, de Gruyter. 33 M. 

James, M.R.: A Descriptive Catalogue of the Manuscripts in the Library of Lambeth Palace. 
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Kinkeldey, Otto: Music and Music Printing in Incunabula. Reprinted for private ceirculation 
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1932, Papers of the Bibliographical ‘Society of America. 

Library of Congress. Report of the Librarian of Congress for the Fiscal Year ending June 30. 
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Liste des acquisitions des bibliothöques scientifiques de Belgique. 1931, avril—juin. 4b. XII + 
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The Author. 
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Liepmannssohn, Leo: Antiquariat, Berlin SW 11, Bernburger Str. 14: Katalog 226: Goethe. 
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Sängerbund.) 
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Gladstone, Viscount: The Story of the Noblemen and the Gentlemen’s Catch Club. 70 p- 
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Händel-Jahrbuch. Im Auftr. d. Händel-Ges. hrsg. von Rudolf Steglich. Jg. 4. 1931. Ver- 
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w. 6.50 M. 
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Badische Hochschule und Konservatorium für Musik, Karlsruhe. Dir. Fr. Philipp. Schluß- 
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Institut für kath. Kirchenmusik an der Bad. Hochschule für Musik in Karlsruhe. Satzungen 
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Verlag. AM. 
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Musical association. Proceedings [annual]. 8°. Elmwood lane, Leeds, England. Whitehead 
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267 p. Berlin 1932, Hesse. Lw. 9 M. 

Liszt, Fr. 

Dobiey, H.: Die Klaviertechnik des jungen Franz Liszt. (Berlin, Phil. Diss.). (Teildr.). 
8°. 47p. Berlin 1932, Funk. 

Pols, Andre M.: Van de Altenburg naar de Hofgärtnerei. Een hoofdstuk uit het leven 
van Liszt. 8°. 104p. Antwerpen 1932, »Lectura«. 

Pourtal&s, G. de: Franz Ziszt (L’homme d’amour); tr. from the French by Eleonor Stimson 
Brooks. Reprint. 8°. 299 p. 1932, Holt. $ 2.50. 

Mendelssohn. 

Hensel, Sebastian: Die Familie Mendelssohn 1729—1847. Nach Briefen u. Tagebüchern. 
(Neu hrsg. von Prof. Friedrich Brandes. Neue wohlfeile Ausg.) Bd1. Mit 9 Bildn. 
u. mehreren Handschriftenproben. 375 p. Bd 2. Mit 9 Bildn. u. mehreren Handschriften- 
proben. 378 p. [= Die Schatzkammer. Bd 165. 166.] kl. 8°. Leipzig [1932], Hesse & 
Becker Verl. In 1 Bd geb. Lw. 4.80 M. 

Mozart, W. A. 

Andolfi, O.: Don Giovanni di Volfango Mozart. 8°. A7p. Roma 1930, A. F. Formiggini. 3L. 

Davenport, M. (Mrs Russell W. Davenport): Mozart. 8°. 411 p. Ne York 1932, Seribner. 
bds. $ 3.50.. 

Krause, Georg: Geschichte des musikalischen Lebens in der evangelischen Kirche Westfalens 

von der Reformation bis zur Gegenwart. Tübingen, Phil. Diss. 1931. (Veröffentlichungen 

d. Musikinst. d. Univ. Tübingen. H. 10.) gr. 8°. 152p. Kassel 1932, Bärenreiter-Verl. 4.50 M. 

Mooser, R.-Aloys: L’Opera-Comique Frangais en Russie au XVIII® Siecle. 8°. 55 p. Conches- 

Geneve 1932, Chez l’Auteur. 
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VIO. Biographiae, Monographiae etc. 
Benedict, Milo E.: Musical People in Retrospect. 12°. XII + 160 p. Boston 1931, The Boston 

Music Co. 

Dictionary of American Biography. Ed. by D. Malone. Vol. VIII, Grinnell-Hibbard. 4°. 

London 1932, Oxford univ. press. 52/6 sh. 

Flodin, K.: Musikliv och reseminnen. 304 p. 1931. 50 fmk. 

Hoffmann, E. T.: Scritti musicali a cura di G. Pierotti e A. Ulm. Con Introd. di Arn. Bona- 
ventura. 8°. 164 p. Firenze 1931, Rinascimento del libro. 

Scholes, P. A. & W. Earhart: Book of the great musicians. Complete ed. 8°. 435 p. ill. London 

1931, Oxford univ. press. $3; also<seperate 3 bks $ 1.25 each. 

Schuh, W.: Die frühesten Schweizer Goethe-Vertonungen. 8°. 13p. Zürich 1932, Neue 

Zürcher Ztg. 

St. Philip Neri and the Roman Society of his Times, 1515—1595. By Louis Ponnelle and Louis 

Bordet. Transl. by R. F. Kerr. 8°. XXIV + 609 p. London 1932, Sheed & Ward. 16 sh. 

Svenskt biografisktlexikon. Red.:B. Bo&thius. Bd 10. D’Albedyhll—De la Gardie jämte Re- 
gister till bd.1—10. 4°. 12 + 794p Ill. Stockholm 1932, Bonnier. 42 Kr., inb. 54 Kr. 

Taylor, A.: Music in the air. 8°. 316 p. 1932, J. Murray 7sh 6d. 

Andreae, Volkmar. 

(Seiler, Fr.:) Dr. Volkmar Andreae. Zum Jubiläum seiner 25jähr. Tätigkeit als Leiter 
der Zürcher Sinfoniekonzerte. 8°. 7 p. Zürich 1931, Tonhalleges. 

Bach, J. S. 

Tovey, D. F.: Companion to the Art of fugue (Die Kunst der Fuge) by J. S. Bach; a com- 
mentary. 8°. 79p. London 1932, Oxford univ. press. $ 1.75. 

Winkler, Heinrich Alexander, Dr.: Die Bachstätte in Eisenach. Der Streit um Johann 
Sebastian Bachs Geburtshaus. Thüringer Heimatschriften, Reihe 2. gr. 8°. 46 p., 2 Taf. 
Flarchheim 1931, Verl. d. Thür. Monatshefte. 1.80 M. 

Beethoven, L. van. 

Fattori, A.: Beethoven. 8°. 23p. c. ritr. Napoli 1931, Casa edit. Alcione. 4L. 

Moeremans, L.: Analyse des sonates pour piano de L. van Beethoven. 4°. 150p. Gand 
1931, Maison Cnudde. 40 Fr. 

Salsbury, Janet: A concise analysis of Beethoven’s 32 pianoforte sonatas. 30 p. London, 
A. Weekes &Co., Ltd. 

Tovey, Donald Francis: A companion to Beethoven’s pianoforte sonatas; complete ana- 
lyses. 8°. 301 p. London, Associated Board Office. 

Berg, Alban. 

Reich, Willi: A guide to Alban Berg’s opera, Wozzeck. Tr. by Adolph Weiss. (Modern 

music monographs.) 8°. 24p. New York 1931, The League of Composers. 
Bruckner, Anton. 

Göllerich, August: Anton Bruckner. Ein Lebens- u. Schaffensbild. Nach dessen Tod 
ergänzt n. hrsg. von Max Auer. Bd 3, Tl1. (Textbd.) 674 p. mit Taf. T12. (Notenbd.) 
249 p. 8°. Regensburg 1932, Bosse. Pp. 12; Lw. 13 M.; Pp. 10; Lw. 11 M. 

Bülow, H. v. 

Bülow, H. G. v.: Letters to Richard Wagner and others. ed. with en introd. by Richard, 
count Du Moulin Eckart; tr. from the German by Hannah Waller; the tr. ed. with a 
pref. and notes by Scott Goddard. 8°. XXX + 434 + VIp. New York 1931, Knopf. 
$ 6,25 (corr. price); London, G. Allen. 21 sh. 

Gregor, J.: Mozart-Geist österreichischen Theaters. (Internat. Stiftung Mozarteum) 
Eine Festrede. 4°. 11 Bl. Wien 1931, Graph. Lenr- u. versuchsanst. 

Pols, Andre M.: Heet leven van Mozart, aan de jeugd verteld. 4°. 20 p. Antwerpen 1932, 
L. Opdebeek. 2 Fr. 

Preitz, M.: Goethe und Mozart. Aus Zeugnissen Goethes zusammengestellt. Festgabe 2. 
Goethe-Feier d. Stadt Reichenberg am 13. März 1932. 4°. 10 p- Reichenberg 1932, 
Volksbildungsamt d. Stadt. 


mer 
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Saint-Foix, G. de: Les symphonies de Mozart, Etude et Analyse. Coll. Les Chefs d’euvres 
de la musique expliques. 288 p. av. 120 ex. mus. Paris 1932, Libr. Mellott&e. 20 Fr. 
Puccini, Giacomo. 


2 Billeci, A.: La Bohtme di Giacomo Puceini. Studio critico. 8°. Palermo 1931, Fratelli 
Vesca &Co. 8L. 


Pugnani, G. 

Della Corte, Andrea: Notizie di Gaetano Pugnani musicista torinese (1731—1798). S.-A. 
aus: Rassegna Mensile Municipale »Torino«, Dez. 1931. p. 26—39. Torino 1931, Tipo- 
grafia Lorenzo Rattero. 

Romberg, B. 


Schäfer, Herbert, Dr.: Bernard Romberg. Sein Leben u. Wirken. Ein Beitr. zur Geschichte 
d. Violoncells. Bonn, Phil. Diss. v. 1930. 8°. 162, XXXIII p. Münster 1931, Aschen- 
dorff. 2.16 M. 
Schulz-Beuthen, Heinrich. 


„ Zosel, Alois: Heinrich Schulz-Beuthen, 1838—1915. Leben u. Werke. Ein Beitr. zur 
Geschichte d. neueren Programmusik. Leipzig, Phil. Diss. 8°. 85p. Würzburg-Au- 
mühle 1931, Triltsch. 

Schumann, R. 

Beaufils, M.: Schumann. Coll. Maitres de la Musique ancienne et moderne. 8°. 76 p. 
av. un tableau chronol. des euvres et 40 planches h. t. en heliograv. Paris 1932, Edit. 
Rieder. 20 Fr. 

Verdi, G. 
I grandi Italiani. Giuseppe Verdi. 8°. 62 p. Milano 1930, Casa edit.Sonzogno. (A Matarelli). 
: Verdi intimo. Corteggio di Giuseppe Verdi con il conte Opprandino Arrivabene; 1861—86. 
Raccolto e ordinato da A. Alberti, con pref. di A. Luzio. 8°. XXXV + 349 p. c. 1l6tav. 
Milano-Verona 1931, A. Mondadori. 
Wagner, R. 

Lichtenberger, Henri: Richard Wagner, poete et penseur. Nouv. €d. revue et augmentee. 
8°. Paris 1932, F. Alcan. 

Wagner, R.: Letters to Anton Pusinelli, tr. and ed. with critical notes by E. Leuron. 8°. 
293 p. New York 1932, Knopf. $ 5. 

Weber, K.M. v. 

Sandt, Alfr.: Karl Maria von Weber’s Opern in ihrer Instrumentation. Frankfurt, Phil. 

Diss. [Maschinenschr.] 4°. 223 gez. Bl. — Auszug o. D. [1932]. 8°. 2 Bl. 
Zelter, C. Fr. 

Zelter, C. Fr. — Carl Friedrich Zeiters Darstellungen seines Lebens. Zum ersten Male 
vollständig nach Handschriften hrsg. v. J.-W.Schottländer. 8°. XXVII+403 p. Weimar 
1931, Goethe-Ges. (Schriften d. Goethe-Ges. Bd 44). Nur für Mitglieder. 


IX. Scientia musicae comparativa 


Brailvic, C.: Esquisse d’une methode de folklore musical. 3°. 23 facs. et phot. Paris 1932, 
Fischbacher. 10 Fr. 

Chansons populaires dans le Bas Berri. Musique et paroles recueillies par E. Barbillat et 
L.-L. Touraine. 5 vol. 311 textes, 454 airs ou variantes. Paris 1932, Ed. du Gargaillou. 
Les 5 vol. 110; alfa 200; hol. 400; japon 750 Fr. 

Eerson, William C. Stories and Spirituals of the Negro Slave. 8°. 79 p. Boston 1930, R. G. 
Badger. The Gerham Press. 

English Folk Chanties. With Pianoforte Accomp. and an Introd. and Notes. Coll. by C. J. 
Sharp. 4°. 75 p. London 1932, Simkin. Taunton, Barnicott & Searce. Ssh. 
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Laulusävelmiä III. Julkaissut Ilmari Krohn. 8°. LXXIII + 576 p. Noten. Helsinki 1932, 
Suomalaisen Kirjallisuuden Seura. Hinta Nid. 200.—. 

MacDonald, K.N.: Puirt a Beul. 120 Mouth Tunes suitable for Dances, Games, etc. Coll., 
arr. and annot. 2nd edn. 8°. 64p. Glasgow 1932, A. Mac Laren. 2/6 sh. cloth 4 sh. 


Ord, John: The Bothy songs and ballads of Aberdeen, Bauff & Moray, Angus and the Mearns, 
With a forewd. by Robert S. Rait. 8°. XVI + 493 p. Paisley 1930, A. Gardner, Ltd. 


X. Musica sacra, cantus popularis et scholaris 


Brandsch, G. und A. Schullerus. — Siebenbürgische Volkslieder. Aus d. Sammlungen von 
Gottlieb Brandsch u. Adolf Schullerus. Bilder von Trude Schullerus. (Landschaftliche 
Volkslieder mit Bildern u. Weisen. H. 21.) kl. 8°. 64 p. Berlin u. Leipzig 1932, de Gruyter. 
2.97 Ak. 

Canciones espanolas, ed. by F. de Onis y Sanchez and E. de Torre. Selecciön 1. 4°. 38 p. 

1931, Instituto de las Espanas. $1. 

Clark, C.: The Romance Song Book. With One Hundred Songs. 8°. 128 p. London 1932, 
Golden Vista Press. 6 sh. 

Enders, Hans, Gustav Moissl u. Dr. Curt Rotter: Mit Herz und Mund. Musikbuch f. d. 
Jugend. Umschlagzeichnung von Herbert Schimkowitz. Buchschmuck von Karl Friedr. 
Bell. [Österreichisches] Liederbuch. T13. gr. 8°. 208p. Wien u. Leipzig 1932, Deutscher 
Verl. f. Jugend u. Volk. Hiw. 3 A; 4.80 S. 

Erlanson, Fr., F. Körling u. A. Fr. Osterberg: Smäbarnens sängbok. Sängar, visor och 
lekar. VIII + 80 p. Stockholm 1932, Bonnier. 1.50 Kr. 

Fraungruber, Hans-Josef Pommer: Deutsches Schul-Liederbuch. Mit besonderer Berück- 
sichtigung d. echten deutschen Volksliedes u. volkstüml. Weisen. Neubearb. von Josef 
Bernkopp u. Karl M. Klier. H. 1. Für das l. un. 2. Schulj. 46p. H. 2. Für das 3.u.4. 
Schulj. 64p. 8°. Wien u. Leipzig 1932, Österr. Bundesverl. —.60 M.; —.90; S.—.80 M.; 
1.20 S. 

Gaelic Mod Songs. Drain a’ Mhoid IX. The solo test songs for the GaelicMod at Fort William, . 
Oct. 1932. Solfa music. 8°. 16p. 1sh. Choral test songs. Solfa music. 8°. 12p. 9d.. 
Staff music. 8°. 12p. 9d. Glasgow 1932, A. MacLaren. 

Grüger, Heribert: Kindermusikinstrumente. Mit einer Anleitung zum Instrumentalspiel in: 
Kindergarten u. Hort. Zeichnungen von Johannes Grüger. (Praktische Musik in Kinder-: 
garten u. Hort. H.6.) 28 p. Dresden 1932, Limpert. 1 M. 

Hahn, H. M.: Chorale anthology. 4°. 48 p. St. Louis 1932, Concordia. $1.25. 

Hoffmann, J. u. F. Tolxdorff: Musikunterricht an Volksschulen. Ein Arbeitsbuch in An-: 
lehnung an d. Liederbuch »Singendes Volk«. gr. 8°. 131 p. Frankfurt a. M., 1932, Diester-: 
weg. 2.90 M. 

Hungarian Melodies; text from the originals done into English by J. S. of Dale and F. Korbey;; 
the music transcribed by F. Korbay. 2v. 4°. 81; 83—154p. London, Schott & Co., Ltd.. 
6 sh each. 

Hunter, S. A.: Music of the gospel [studies of the meaning and message of twenty-six hymns].) 
8°. 344 p. New York 1932, Abingdon press. $ 2.50. 

Jacobs, F. E.: For young singers and players, old tunes with new rhymes. Folk-music withi 
words. 8°. 82p. Boston 1931, Ditson. $ 1.50. 

Janietz, Erich u. Dolf Giebel: Neue märkische Tänze. Klaviersatz von Bernhard Schneider. 
3. Aufl. 26p. Leipzig u. Berlin 1932, Teubner. 1.50 M. 

Janzen, J. H.: Choralbuch. Melodien z. neuen Gesangbuch. 13,5 x 21,5 cm. [Maschinenschr.: 
autogr.]. Waterloo, Ont., 35 Church Str. 1930, J. H. Janzen. 


Johanson, M. u. Fr. Ekstrand : Svensk s ng. Sungsamling för Sveriges skolor. 196 p. Gävle 
1932, Skolförl. 1.60 Kr. 
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Johner, Dominicus, P., Benediktiner: Kleine Choralschule. 3. erw. Aufl. 8°. 202 p. Regens- 

burg 1932, Pustet. 2.20; Lw. 3.20 M. 

Jugo-Slav. Folk-songs, transl. and ed. by J. Chatterton; arr. with piano accompaniment. 

Fol. 21p. London 1930, Curwen. 5sh ($ 1.50). 

fungvolk singt! Hrsg. von Heinrich Maria Sambeth im Auftrag d. kath. Reichsarbeits- 
ne Kinderwohl.) 1. Lobgesang. 8p. kl.8°. Stuttgart 1932, Kepplerhaus. 

Macbain, Mrs. M.: The Standard Book of Traditional Songs and Tunes for Little Folk. Music 

ar. by H.M. Sarson. Fol. 44p. London 1932, Evans Bros. 3/6 sh. 

Melodienbuch zum Reußischen Gesangbuch. 8b. 118 p. Greiz 1931, Verl. d. Konsistoriums. 

Detke, Herbert: (Leichte) Volkstänze. Eine Sammlung einfacher Tänze. Im Auftrag der 
Märk. Tanzbewegung hrsg. Musikschatz für mehrere Instrumente oder Klavier allein von 
Herm. Horenburg. 47p. Dresden 1932, Limpert. 2.20 M. 

Sambeth, Heinrich Maria: Lehrplan für den Musikunterricht an der Volksschule in Form 
einer planmäßigen Darbietung des im Oldenburger Musikanten enthaltenen Liedgutes. 
gr.8b. ABl. Münster 1931, Aschendorff in Komm. —. 80 M. 

Schiegg, A.: Wie ich’s mache im Gesangunterricht nach der Lehrordnung für die bayerischen 
Volksschulen vom 15. Dez. 1926. gr.8°. 31lp. München 1932, Bayer. Druckerei und 
Verlagsanstalt. 1.50 M. 

Stehmann, Maria: Lasset uns singen! H. 1. Das Lutherlied. 40 p. H. 2. Das Reformationslied 
u. s. Nachklang. 40 p. 8°. Berlin-Dahlem 1932, Burckhardthaus-Verl. je —.75 M. 
Zoder, Raimund: Altösterreichische Volkstänze mit Beschreibung und Noten. Hrsg. von d. 
Österr. Volksbildungsstelle. TI 3. Hauptwerk. gr. 8°. 29 p. mit Abb. — Noten. 1. und 

2. Geige. 23p. Wien u. Leipzig 1932, Österr. Bundesverl. 1.90 M.; 2.80 S. 


XI Paedagogia musicae (Conf. X.) 


2 

Adkins, H. E.: Adkins’ Treatise on the military band. In 3 parts: Part 1. Instrumentation. 
Part 2. Arranging. Part 3. Training and conducting. 4°. XI + 253p. London & New York 
1931, Boosey & Co. 

Clare, Eva: Musical Appreciation and the Studio Club. With a Forewd. by Granville Bantock. 
New Ed. 12°. XIII + 228 p. London 1930, Longmans, Green & Co. 

Drennan, M. R.: A Short Course on the Mechanism of Voice and Speach. 67 p. Capetown, 
Mercant le Press. 

Ferrara, B.: Lo studio del violino elementare e progressivo. Ed. rived. e corr. da G. De An- 
gelis. 2 fasc. 4°. 41, 104 p. Milano 1930, Ricordi. 

Leimer, Karl and Walter Gieseking: The shortest way to pianistie perfection. 8°. 75p. 
Philadelphia 1932, T. Presser Co. 

Moore, D. S.: Listening to music. 8°. VIII + 288 p. New York 1932, Norton. $3. 

Nüssle, Hermann, Dr.: Lehre vom primären Anschlag. Neue Wege d. Klavierspiel-Technik. 
gr.8°. Alp. München 1932, Hieber. 1.80 M. 

Szendrei, Alfred: Dirigierkunde. (Bücherei prakt. Musiklehre.) 8°. IV, 166 p. Leipzig 1932, 
Breitkopf & Härtel. 3 M. 

Turner, W. J.: Music (How and why ser., no 8). 8°. 96 p. 1932, A. & C. Blach. 2 sh 6.d. 

Wehle, Gerh[ard] F.: Die Orgel-Improvisation. Die techn. Grundlagen zur Improvisation im 
Orgelsatz Werk 43. (J. J. Webers illustrierte Handbücher.) kl. 8°. 173 p. Leipzig 1932, 
J. J. Weber. Lw. 4.50 M. 


XI. Theoria musicae 


Balilla Pratela, F.: Appunti per lo studio dell’ armonia. Parte prima. 8°. 69 p. Bologna 
1930, F. Bongiovanni. 10 L. 

Burke, W. E.: Elementary theory of music. (Arr. in simple language with questions for each 
chapter.) 8°. 88 p. ill. Waterloo, Ontario 1931, Waterloo music Co. 75 c. 
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Burke, W.E.: Primary theoryofmusic. 8°. 72p. Waterloo, Ontario 1932, Waterloo musieco. 75c. 
Fenaroli, F.: Partimenti. Regole musicale per quelli che vogliono suonare coi numeri e per 
i prieipianti di contrappunto. 8°. 122p. Milano 1930, Casa edit. Sonzogno. 1.60 L. 
Valentini, Giov.: Armonia complementare. Note e appunti. 8°. 64p. Modena 1930, Lit. 
G. Rakbbetti. 

— Grammatica della musica. 8°. 16p. Modena 1930, Lit. G. Rabetti. 

Yässer, Joseph: A Theory of Evolving Tonality. New York 1932, American Library of 
Musicology. $ 6. 


XI. De instrumentis musicis 


Balfoort, Dirk Jacobus: Eigenartige Musikinstrumente. Berechtigte Übersetzung aus d. 
Holl. von Felix Augustin. (De Muziek. Bd 4.) kl. 8°. 100 p., mehrere Taf. Haag 1932, 
Kruseman. 4.50 M. 

Closson, Ernest: L’Ornamentation en Papier imprim& des Clavecins Anversois. Tire a Part. 
Revue Belge d’Archeologie et d’Histoire de l’Art. Tome II, Fascicule 2, Avril 1932. 
8b. p. 105—112. Bruxelles et Paris 1932, Librairie Nationale d’Art et d’Histoire. 

Gassner, H.: Festschrift zur feierlichen Weihe der neuen Orgel in der Stadtpfarrkirche »St. 
Othmar unter den Weißgärbern« in Wien... am 22. Nov. 1931... 4°. 16p. Wien 1931, 
»Albrecht Dürer«. [zu bez. Wien III, Kolonitzplatz, Pfarramt »St. Othmar unter d. Weiß- 
gärbern«.) 

Hemardinques, P. et R. Dumesnil: Le Livre du disque et du phonographe. Comment 
choisir, classer, entretenir et jouez les disques de phonographes. Suivi d’une histoire de 
la musique par les disques. 8°. 288 p. Paris 1931, E. Chiron. 

Huchzermeyer, H.: Aulos und Kithara in der griechischen Musik bis zum Ausgang der klas- 
sischen Zeit (nach den literarischen Quellen). Münster, Phil. Diss. 8°. 76p. Emsdetten 
(Westf.) 1931, Lechte. 

L’Organo restaurato della chiesa parocchiale di Avenza. Numero unico. 4°. 13p. fig. 
Genova 1931. Derclitti. 

Rare Bows for Violin, Viola, Violoncello, by makers of the eighteenth and nineteenth centuries; 
Wurlitzer collection. 4°. 48p. New York 1931, The R. Wurlitzer Co. 

Sambamoorthy, P.: Catalogue of the musical instruments exhibited in the Madras Govern- 
ment Museum. (Bulletin of the Madras Government Museum.) Madras, Government Press. 

Vannes, Rene: Essai d’un Dictionnaire universal des Luthiers. Documents historiques, bio- 
bibliographiques, techniques et critiques de la Lutherie. Pref. de L. de la Laurencie. 8°, 
540 p., contenant 10310 notices biogr. et la reprod. phot. de 1252 &tiquettes de violons. 
Cote actuelle des violons. Bibliographie. Paris 1932, Fischbacher. 150 Fr. 

Zingel, H. J.: Harfe und Harfenspiel vom Beginn des 16. bis ins zweite Drittel des 18. Jahr- 
hunderts. 8°. 270 + 36 + VIIp. Halle (Saale) 1932, Max Niemeyer. 15 A. 


XIV. Varia 


Bestimmungen über die Abhaltung der Reifeprüfungen an der Staatlichen Akademie der 
Tonkunst in München. 8°. 15p. München 1931, Gotteswinter. 

Del Grande, Carlo: Espressione musicale dei poeti greci. 8°. XII, 276 p. Napoli 1932, Rie- 
cardo Ricciardi. 25L. 

Downes, O.: Symphonie broadcasts [a discussion of a hundred and fifty representative works 
of the orchestral repertory]. 8°. XVI + 330 p. New York 1931, Dial press. $ 2.50. 

Easson, James: The Book of the Great Music. A Junior Score Reader Designed as a Compa- 
nion to Percy Scholes’ Book of the Great Musicians. 8°. 37 p. London, Oxford univ. Press. 
Fuller, Janet E.: Musical Helps for Beginners of all Ages. 8°. London 1932, Pitman 
Hart. 2/6 sh. 
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'Matzke, Hermann: Grundzüge einer musikalischen Technologie. gr. 8°. 44 p. Breslau 
. »Quader« Druckerei u. Verlagsanst. 2.50 M. 


; Purcell, H.: Fairy queen; an opera; as performed at the New theatre, Cambridge, 10—14 Fe- 
‚bruary 1931; with the dialogue talsen from Shakespeare’s A midsummer nights dream in 
place of the alterations made by the anonymus librettist of 1692. 8°. XVIII + 62 Pp- 

New York 1931, Macmillan 75c; London, Cambridge univ. press. 2 sh. 
 Rückert, Theodor: Musik-Schatzkästlein. Sprüche von Gelehrten u. Künstlern u. Geschicht- 
liches. 3. Aufl. [Lithogr.] kl. 8°. 76p. Berlin 1932, Engelufer 14: Selbstverl. —.90 M. 
Singer, K.: Diseases of the musical profession; a systematic presentation of their causes, sym- 
ptoms and methods of treatment; tr. by Wladimir Lakond. 8°. 267p. 1932, Greenberg. $ 3. 
Staatliche Akademie der Tonkunst in München. Prüfungsordnung für das Lehramt der Musik 


an den höheren Lehranstalten für die männliche Jugend. 8°. 15 p. München 1931, 
Gotteswinter. 


Kulturhistorischer Tageskalender. Terminkalender f. Literatur, Kunst u. Wissenschaft. 
Ein Verzeichnis d. wesentlichsten Tages- und Jahres-Gedenktage kultureller sowie ge- 
schichtlicher Ereignisse und bedeutender Persönlichkeiten aller Zeiten u. Länder. Für d. 
Praxis d. Presse u. d. Schrifttums hrsg. von Siegfried Paris. Jg. 2. 1932/33. 8°. 71p. 
Weimar 1932, Fink. 4.50 M. 


XV. Scientiae auxiliares 


Dictionnaire d’arch&ologie chretienne et de liturgie. Publ. par F. Cabrol et H. Leclercq. 
Fasc. 112—13. Mariage-Martigny. Paris 1932, Letouzey & Ane. 20 Fr. le fasc. 


Gantner, Joseph: Revision der Kunstgeschichte. Prolegomena zu einer Kunstgeschichte aus 
d. Geiste d. Gegenwart. Mit einem Anhang: Semper u. Le Corbusier. kl. 8°. 89p. Wien 
1932, Schroll. 2.40 AM. 

Geers, G. J.: De renaissance in Spanje. Kultuur, litteratuur, leven. Met medewerking van 
Joh. Brouwer. 8°. 8 + 383 p. Zutphen 1932, W. J. Thieme & Cie. geb. 8.75 fl. 
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NOTITIAE 


Das Mitglied unserer Gesellschaft, Professor Dr. Theodor Kroyer, Leipzig, 
hat einen Ruf auf den Lehrstuhl der Musikwissenschaft an der Universität 
Köln angenommen. 
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